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VORWORT. 


Jjas  vorliegende  Handbuch  ist  aus  Vorlesungen  hervor- 
gegangen, welche  ich  im  Sommersemester  1892  an  der  Wiener 
Universität  gehalten  habe.  Ueber  die  allgemeinen  Gesichts- 
punkte war  ich  damals  mit  mir  im  Reinen  und  das  grund- 
legende Kapitel  ist  im  Januarheft  1893  der  Oesterreichischen 
Gymnasialzeitung  zuerst  erschienen.  Die  Zeit  zwischen  der 
Abfassung  des  Kollegienheftes  und  der  Redaktion  für  den 
Druck  habe  ich  fleissig  dazu  benutzt,  um  meine  Sammlungen 
zu  bereichern  und  die  Beispiele  zu  vermehren. 

Nicht  der  Metrik  überhaupt,  wohl  aber  der  neuhoch- 
deutschen Metrik  habe  ich  in  diesem  Buche  als  ihre  erste 
und  unumgängliche  Aufgabe  festgestellt,  dieUebereinstimmung 
oder  Nichtübereinstimmung  der  natürlichen  Quantität  und 
Betonung  mit  den  künstlichen  Anforderungen  des  Rhythmus 
in  Bezug  auf  die  Dauer  und  den  Accent  aufzuzeigen.  Die 
Hauptfrage  bleibt  in  der  neuhochdeutschen  Metrik  immer: 
ist  der  vom  Dichter  beabsichtigte  Rhythmus  auch  wirklich 
in  den  Worten  und  Sätzen  enthalten?  oder  wie  verhält  sich 
ihr  natürlicher  Rhythmus  zu  ihm? 

Ich  bin  aber  deshalb  nicht  der  Meinung,  als  ob  jeder 
Vers  schlecht  sei,  der  sich  auch  nur  im  geringsten  von  den 
Bedingungen  der  natürlichen  Rede  entfernt.  Ich  habe  z.  B. 
oft  genug  Gelegenheit  gehabt,  darauf  aufmerksam  zu  machen. 
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wie  sich  der  kräftige  daktylische  Rhythmus  die  natürliche 
Betonung  unterwirft.  Aber  die  Grenze,  inwieweit  dies  in  den 
verschiedenen  Versmassen  der  Fall  ist,  lässt  sich  heute  und  wird 
sich  wohl  auch  niemals  mit  solcher  Bestimmtheit  ziehen  lassen, 
dass  eine  wissenschaftliche  Behandlung  möglich  wäre.  Nicht 
bloss  verschiedene  Individuen  werden  je  nach  ihrem  Geschmack 
dem  Rhythmus  eine  grössere  oder  geringere  Macht  einräumen ; 
auch  dasselbe  Individuum  wird  hier  ein  verschiedenes  Ver- 
halten zeigen  und  denselben  Vers  an  verschiedenen  Stellen, 
in  verschiedener  Stimmung  auch  mit  verschiedener  Betonung 
lesen,  dem  Rhythmus  mitten  in  der  Rede  oder  im  pathetischen 
Ausdruck  williger  folgen  als  am  ruhigen  Eingang.  Wird  aber 
ein  Text  mit  grösserer  oder  geringerer  Schonung  der  natür- 
lichen Betonung  in  einem  von  vornherein  bestimmten  oder  gar 
durch  körperliche  Bewegung  angegebenen  Rhythmus  vor- 
getragen, dann  kann  von  Metrik  nicht  die  Rede  sein;  solche 
Fälle  gehören  in  das  Gebiet  der  Rhythmik,  die  für  die  älteren 
deutschen  Litteraturperioden  wichtiger  ist  als  die  Metrik.  In 
der  neueren  deutschen  Litteratur  kommen  umgekehrt  gerade 
solche  Verse  massenhaft  vor,  in  denen  sich  erst  aus  der  natür- 
lichen Betonung  der  wahre  und  eigentliche  Rhythmus  ergibt, 
der  sich  vom  Versschema  emanzipiert :  wir  werden  uns  wohl 
hüten  zu  lesen  warte  nur  bdlde,  ruhist  du  auch! 

Metrik  und  Rhythmik  stehen  sich  also  wie  Poesie  und 
Musik  gegenüber.  Und  wie  Grillparzer,  er  selber  Dichter 
und  Musiker  in  Einer  Person ,  in  einer  jüngst  bekannt 
gewordenen  Tagebuchstelle  (Grillparzerjahrbuch  III,  214), 
dagegen  protestiert,  dass  die  Musik  die  Gesetze  der  Dekla- 
mation befolge,  so  muss  auch  der  Metriker  dagegen  Verwahrung 
einlegen,  dass  die  Poesie  dem  musikalischen  Rhythmus  auf 
Kosten  des  Sinnes  unterthänig  werde.  In  der  künstlerischen 
Praxis  finden  natürlich  auch  hier  Uebergänge  und  Mischungen 
statt.     Hier  wie  überall  in  der  Aesthetik  und  Poetik  gilt  der 
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Satz  aus  den  Naturwissenschaften:  dass  in  Wirklichkeit  nur  die 
Individuen  vorkommen,  die  Gattungen  aber  bloss  im  mensch- 
lichen Denken  bestehen.  Die  individuellen  Kunstwerke  ent- 
stehen nicht  auf  dem  logischen  Wege  und  sie  sind  darum 
auch  nicht  an  unsre  Rubriken  gebunden.  Die  Wirklichkeit 
ist  in  der  Kunst  wie  in  der  Natur  voll  von  Widersprüchen. 
Aber  die  Theorie  muss  sich  von  solchen  Widersprüchen  frei 
halten  und  den  Gesetzen  der  Logik  folgen.  Gattung  gegen 
Gattung  stellen  ist  ein  logischer  Prozess.  Von  der  Poesie 
die  genaueste  Beobachtung  des  Rhythmus  selbst  auf  Kosten 
des  Wortaccentes  fordern  und  umgekehrt  von  der  Musik 
die  strengste  Beobachtung  der  natürlichen  Betonung,  daß  ist 
verkehrt;  denn  die  Hauptsache  bleibt  in  der  Poesie  immer 
der  Sinn,  in  der  Musik  defl*  Rhythmus. 

Wenn  aber  hier  rhythmisch-musikalische  und  metrische 
Anforderungen  mit  einander  in  Gegensatz  gebracht  werden, 
so  ist  dabei  wohl  zu  beachten,  dass  z.  B.  die  Komposition 
eines  dichterischen  Textes  nicht  allein  der  Musik  sondern 
auch  der  Poesie  angehört.  In  der  Musik  sind  die  Töne 
Selbstzweck,  in  der  Dichtung  nur  Mittel,  denn  der  Haupt- 
zweck ist  hier  der  Sinn.  Nur  in  der  Musik  haben  wir  den 
reinen  Rhythmus,  in  der  Dichtung  den  angewandten.  Aber  nur 
die  Instrumentalmusik,  nicht  der  Gesang,  stellen  uns  diesen 
reinen,  nicht  angewandten  Rhythmus  vor.  Weit  besser  als  in 
Noten  für  das  Auge  setzt  man  sich  darum  die  Schemata  unserer 
Verse  gleich  für  das  Ohr  um,  indem  man  sie  sich  vokalisierend 
vorsagt  oder  indem  man  sie  auf  dem  Klavier  anschlägt;  so 
allein  wird  man  den  rhythmischen  Charakter  der  Versarten 
rein  erkennen.  Wenn  aber  auch  jeder  komponierte  Text 
ein  metrisches  Element  enthält,  so  ist  er  doch  für  die  Metrik 
nur  in  so  weit  zu  brauchen,  als  er  den  in  dem  Rhythmi- 
zomenon  enthaltenen  natürlichen  Rhythmus  wirklich  zu  Gehör 
bringt  und  nicht  etwa  einen  vollkommeneren  an  die  Stelle  setzt. 
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Wenn  ich  sage,  der  Komponist  kann  die  natürliche  Quantität 
und  den  natürlichen  Accent  seines  Textes  verletzen,  so  weiss 
ich  recht  gut,  dass  auch  der  Komponist  bestrebt  ist,  den  Text 
zum  Verständniss  zu  bringen,  und  dass  er  daher  die  Accente 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  schonen  wird.  Aber  ihm  steht 
eine  viel  reichere  Scala  von  Tönen  zu  Gebot  als  dem  Dichter ; 
er  kann  die  Accente  durch  eine  weit  grössere  Abstufung  von 
Stärkegraden  zur  Geltung  bringen  und  von  der  Tonhöhe  einen 
viel  ausgiebigeren'  Gebrauch  machen  als  der  Dichter.  Schon 
daraus,  dass  ein  und  derselbe  Text  in  verschiedenen  Takt- 
arten gesetzt  werden  kann,  ergibt  sich  die  Freiheit  der  Kom- 
position gegenüber  dem  natürlichen  Rhythmus.  Das  Metrum 
hängt  von  dem  natürlichen  Rhythmus  ab,  der  Komponist 
kann  einen  vollkommeneren  künstlichen  an  seine  Stelle  setzen. 
Er  kann!  ob  er  soll  oder  nicht  soll,  wie  weit  er  die  natür- 
liche Betonung  missachten  darf  u.  s.  w.,  das  sind  Fragen, 
die  eine  interne  Angelegenheit  der  musikalischen  Wissenschaft 
bilden.  Die  Metrik  aber  kann  sich  aus  dem  einfachen  Grund 
nicht  auf  die  Komposition  stützen,  weil  sie  nirgends  die  ab- 
solute Gewissheit  hat,  dass  der  Komponist  auch  wirklich  dem 
natürlichen  Rhythmus  treu  geblieben  igt. 

Darum  bildet  den  Gegenstand  der  Metrik  allein  der 
gesprochene  Vers.  Als  massgebend  für  den  Vortrag  der  Verse 
ist  mir  das  Wiener  Burgtheater  erschienen:  in  dem  letzten 
Jahre  der  Laubischen  und  während  der  Dingeistedtischen 
Direktion,  etwa  von  1867  bis  1880,  habe  ich,  einen  mehr- 
monatlichen Aufenthalt  in  Berlin  ausgenommen,  nur  an  wenig 
Abenden  in  dem  alteli  Hause  gefehlt,  und  was  sich  von  der 
alten  bewährten  Kunst  des  Vortrags  etwa  noch  erhalten  hat, 
ist  mir  auch  im  neuen  Hause  nicht  ganz  fremd  geworden,  in 
dem  Josef  Lewinsky  die  alte  rhetorische  Meisterschaft  entfaltet^ 

Durch  unsere  ganze  Metrik  zieht  sich  eine  Reihe  von 
Widersprüchen  hindurch.     Wir  finden  es  abscheulich,   wenn 


VORWORT.  IX 

unsere  Kinder,  deren  Gefühl  für  den  Rhythmus  stärker  ist  als 
ihr  Verständniss  für  den  Sinn,  ^ns  Verse  von  Goethe  oder 
Schiller  skandierend  hersagen;  aber  unsere  Gelehrten  thun 
genau  dasselbe,  wenn  sie  diese  Verse  metrisch  untersuchen: 
warti  nur  hdlde,  ruhist  du  auch !  Auch  wir  Gelehrte  machen 
die  Verse  erst  rhythmisch  regelmässiger,  als  sie  in  Wirklich- 
keit sind;  wir  heben  den  Rhythmus  heraus  (abgesetzt  umrd" 
ich),  d.  h.  wir  lesen  das  Versschema  nicht  aus  dem  Verse 
heraus,  sondern  in  den  Vers  hinein ,  und  wir  gestatten  uns 
dabei  von  dem  Sinn  ganz  abzuseheu,  dessen  Verletzung  uns 
bei  den  Kindern  so  unerträglich  vorkommt.  Wir  setzen  unsere 
Versschemen  in  Noten  um;  wir  würden  aber  die  Verse, 
genau  nach  diesen  Noten  abgelesen,  unerträglich  eiotönig 
und  steif  finden.  Wir  suchen  seit  hundert  Jahren  Spondeen, 
und  bezeichnen  gleichwohl  unsere  Trochäen  mit  zwei  Viertel- 
noten u.  s.  w.  u.  8.  w.  Das  wird  auch  nicht  anders  werden, 
so  lange  wir  unseren  Versen  eine  rhythmisch-musikalische 
Vollkommenheit  aufnöthigen,  die  sie  nur  auf  dem  Papier, 
nicht  mehr  vor  dem  Ohre  haben ,  und  darüber  die  hohe 
metrische  Vollendung  übersehen,  die  unserer  modernen 
Dichtung  eigen  ist.  Diese  Frage  ist  von  aktueller  Bedeutung. 
Wenn  wir  die  rhythmische  Vollkommenheit  nur  auf  Kosten 
der  natürlichen  Betonung  und  des  Sinnes  erreichen  können 
und  namentlich  den  in  der  Theorie  und  in  der  Praxis  auf 
unbegreifliche  Weise  missachteten  Satzaccent  nicht  besser 
wahren  lernen,  dann  hat  die  letzte  Stunde  für  unsere  Vers- 
kunst geschlagen  und  die  Zukunft  gehört  der  Prosa.  Denn 
der  Sinn  steht  uns  höher  als  die  Form;  und  nur  die 
Dichtung,  welche  die  Form  mit  dem  Inhalt  vermählt,  wird 
den  Rhythmus  zukünftig  möglich  machen.  Davon  ist  z.  B. 
Fuldas  Talisman  ein  glückliches  Beispiel. 

Daraus  ergibt  sich  auch,   was   ich   von   der  Einführung 
der  Notenschrift  in  der  Metrik  halte.     Ich  habe  von  ihr  einen 
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sehr  diskreten  Gebrauch  gemacht  und  komplizierte  Dar- 
stellungen schon  aus  dem  Grund  ferngehalten,  um  auch  dem 
Laien  in  musikalischen  Dingen  verständlich  zu  bleiben.  Von 
der  Darstellung  unserer  Versschemen  in  Notenschrift  würde 
ich  auch  in  Zukunft  nur  schädliche  Einflüsse  und  Irre- 
führung erwarten.  Denn  allerdings  beruht  jeder  strengere 
Versrhythmus  auf  einem  bestimmten  Takt.  So  wenig  aber 
ein  im  Dreivierteltakt  gesetztes  Musikstück  nun  auch  in  jedem 
Takt  aus  drei  Viertelnoten  bestehen  müsste,  ebenso  wenig 
muss  ein  aus  lauter  daktylischen  Füssen  bestehender  Vers  in 
jedem  Puss  aus  drei  Kürzen  bestehen.  Ein  Musikstück  aus 
lauter  Viertelnoten  hätte  zwar  einen  sehr  strammen,  gewiss  aber 
auch  einen  sehr  eintönigen  und  langweiligen  Ehythmus ;  und 
dass  der  Rhythmus  des  Verses  noch  fester  und  strammer  sein 
müsste  als  der  eines  Musikstückes,  das  wird  doch  wohl  Niemand 
fordern  oder  erwarten. 

Wenn  man  meiner  Ansicht  von  der  Taktfüllung  seine 
Zustimmung  kaum  versagen  wird,  so  bekenne  ich  dagegen 
gern,  dass  mich  das  wenige,  was  ich  über  das  Verhältniss 
der  natürlichen  Quantität  zu  der  Taktdauer  vorbringen  konnte, 
selbst  nicht  befriedigt.  Man  rechnet  hier  eben  mit  lauter 
unbestimmten  Grössen.  Unbestimmt  sind  zunächst  die  An- 
forderungen des  Rhythmus.  Bei  regelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  wird  die  Taktdauer  von  keinem  Dichter 
und  von  keinem  vortragenden  Künstler  eingehalten.  Dass 
sie  bei  ungleichsilbigen  Takten  einzuhalten  gesucht  wird,  wird 
man  bei  einiger  Aufmerksamkeit  durch  die  Erfahrung  be- 
stätigt finden :  in  einem  Verse  wie  kummer  und  \  plagen  \ 
will  ich  ver\jagen  liest  man  plagen  und  jagen  unwillkürlich 
gedehnt  oder  man  macht  eine  Pause,  die  den  Takt  füllt. 
Und  dass  die  Taktdauer  bei  unregelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  mehr  gefährdet  ist,  als  bei  regel- 
mässigem, lehrt  der  elementarste  Klavierunterricht ;  bestehen 
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im  Dreivierteltakte  die  Takte  aua  je  drei  Viertelnoten,  fallen 
also  die  Takttheile  mit  den  Noten  (Silben)  zusammen,  dann 
ist  die  Taktdauer  wenig  bedroht;  besteht  aber  ein  Takt  aus 
1/2  +  i/s  -j-  V^?  der  andere  aus  V*  +  ^h  +  Vs  u.  s.  w.,  so  sagt 
der  Klavierlehrer  zu  dem  Anfänger :  Zählen  Sie !  Aber  auch 
•  bei  ungleichsilbigen  Takten  findet  die  Forderung  der  gleichen 
Taktdauer  nur  eine  subjektive,  nicht  eine  vollkommen  ob- 
jektive Erfüllung,  und  es  bleibt  durch  Experimente  nachzu- 
weisen, wie  weit  unsere  Empfindlichkeit  für  die  Taktdauer 
reicht.  Ebenso  unsicher  wie  die  Anforderungen  der  Takt- 
dauer ist  aber  auch  die  natürliche  Quantität  der  Silben, 
mittelst  deren  der  Dichter  die  Forderung  der  Taktdauer  zu 
befriedigen  sucht.  Mit  den  relativen  Unterschieden  zwischen 
Kürzen  und  Längen,  wobei  Niemand  weiss,  wo  die  Kürze 
aufhört  und  die  Länge  beginnt,  ist  Niemandem  gedient; 
absolute  Zahlen,  Messungen  der  Laute,  der  Silben  und 
der  Wörter  können  allein  fördern.  Dabei  wird  man  darauf 
Rücksicht  zu  nehmen  haben,  dass  Verse  nur  in  den  seltensten 
Fällen  im  Dialekt,  meistens  aber  in  einem  künstlichen  Hoch- 
deutsch vorgetragen  werden,  welches  in  Bezug  auf  die  Prosodie 
der  Laute  und  der  Silben  seine  eigenen  Gesetze  hat  und  z.  B. 
in  dem  Wort  mutier  zweifellos  einen  langen  Konsonanten 
(durch  Dehnung  des  Versschlusses)  enthält.  Von  besonderer 
Wichtigkeit  ist  es  aber,  dass  die  normale  Quantität  einer 
Silbe  unter  dem  Einfluss  des  Accentes,  besonders  des  Satz- 
accentes,  eine  wesentliche  Veränderung  erleidet:  diesen  Ein- 
fluss habe  ich  an  einzelnen  Beispielen  aufzuzeigen  gesucht 
und  ich  zweifle  nicht,  dass  sich  noch  weit  mehr  finden  werden, 
wenn  man  auch  hier  dem  Satzaccent  die  gebührende  Auf- 
merksamkeit widmet.  Hat  man  über  die  Quantität  der  Silben 
erst  einmal  sichere  Beobachtungen ,  dann  wird  sich  noch 
deutlicher  zeigen,  wie  höchst  mannigfaltig  die  Taktfüllung  in 
unseren  Versen  beschaffen  ist  und  wie  verschiedenartig  das 
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Verhältniss.  der  Hebung  zu  der  Senkung  in  Bezug  auf  die 
Quantität  sein  kann.  Ich  habe,  in  Uebereinstimmung  mit 
der  Praxis  unserer  Dichter ,  nur  die  Senkung  in  Betracht 
gezogen:  sie  darf  nicht  zu  lang  sein,  wenn  die  Taktdauer 
eingehalten  werden  muss.  Aber  auch  von  der  Hebung  wird 
sich  auf  Grund  genauerer  Messungen  reden  lassen :  je  nach- 
dem sie  kürzer  oder  länger  ist,  wird  für  die  Senkung  eine 
längere  oder  kürzere  Dauer  frei  u.  s.  w. 

Dass  unser  Accent,  besonders  der  Satzaccent  nicht  immer 
Tonstärke  sondern  mitunter  auch  Tonhöhe  ist,  ist  namentlich 
für  die  betonten  Wörter  im  Auftakt  von  Wichtigkeit. 

Die  Lehre  von  dem  Satzaccent  und  von  den  Satzpausen 
möchte  ich  gern  noch  einmal  weiter  führen;  die  beiden  be- 
rühren sich  auch  öfter  mit  einander.  Eine  besondere  Form 
des  grammatischen  Accentes  ist  die:  wenn  ein  Satzglied  aus 
rein  grammatischen  Gründen,  weil  es  zum  syntaktischen  Ver- 
ständniss  des  Satzes  unentbehrlich  ist,  betont  wird:  nimm 
ünsern  dank  und  den  der  tmterfhanen ;  was  doch  vergnügt  ich 
mich,  da  [Tonhöhe],  wenn  er  mich  nicht  sieht^  ...  bald  seine 
laune  flieht ;  der  sohti  des  in  den  revolutionskriegen  gefallenen 
hauptmanns;  irrthümlich  hat  er  und  mit  ihm  seine  schule 
darin  ein  vergehen  erkannt, 

Metrik  ist  die  Lehre  von  den  Prinzipien  der  Verskunst, 
nicht  von  der  Einführung  der  metrischen  Formen  in  die 
Dichtung.  Ihre  Anwendung  und  Entwicklung  zu  zeigen,  ist 
die  Aufgabe  der  Litteraturgeschichte.  Das  Historische  kommt 
daher  hier  erst  in  zweiter  Linie  in  Betracht. 

Die  Litteratur  und  die  Quellennachweise  findet  man  am 
Schlüsse  dieses  Bandes  verzeichnet. 

Es  ist  meine  Absicht,  in  ähnlicher  Form  künftig  auch 
die  Poetik  und  die  Stilistik  zu  behandeln. 

Pertisau  am  Achensee,  j    m^^q« 

am  Jakobstag  1893. 
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Die  deutsche  Metrik,  als  Wissenschaft  betrachtet,  steht 
in  ihren  ersten  Anfängen  und  es  fehlt  noch  vielfach  an 
den  Yorbedingungen ,  die  sie  zur  nothwendigen  Voraus- 
setzung hat. 

Die  reale  Grundlage,  der  eigentliche  Gegenstand  metri- 
scher Beobachtung  ist  der  gesprochene  Vers.  Aber  wie  ver- 
schieden wird  nicht  ein  und  derselbe  Vers  von  verschiedenen 
gelesen  und  wie  wenige  verstehen  Verse  vorzutragen!  Wie 
soll  man  sie  überhaupt  lesen :  scandierend  nach  dem  Vers- 
schema oder  recitierend  nach  dem  Sinn?  Und  wenn  man 
nun  auch  die  Kunst  des  richtigen  Vortrages  besässe,  so 
könnte  man  doch  nicht  immer  zugleich  Vortragender  und 
unbefangener  Zuhörer,  Beobachteter  und  Beobachter,  Subject 
und  Object  der  Untersuchung  sein.  Vielleicht  dass  wir  ein- 
mal in  dem  Phonographen  ein  technisches  Werkzeug  erhalten, 
um  auch  den  kunstvollen  Vortrag  von  Versen  zu  fixieren. 

Allenthalben  hat  es  die  Metrik  ferner  mit  Fragen  der 
Tondauer  und  der  Tonstärke  zu  thun,  die  mit  dem  feinsten 
Ohr  kaum  wahrnehmbar  öind.  Nur  exacte  Messungen  können 
uns  dahin  führen,  an  die  Stelle  von  relativen  absolute  Werthe 
zu  setzen.  Physikalische  Instrumente  sind  uns  unentbehrlich 
und  zum  Theil  auch  schon  erfunden.  Aber  Vorsicht  vor  den 
heutzutage  so  beliebten  naturwissenschaftlichen  Spielereien, 
die  mehr  schaden  als  nutzen !  Wirkliche  naturwissenschaft- 
liche Bildung  muss  hier  vorausgesetzt  werden.  Es  genügt 
nicht,  einmal   ein  Experiment  anzustellen ;  unsere  Gewährs- 
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männer  müssen  im  vertrauten  Verkehr  mit  diesen  Instru- 
menten leben,  sie  benutzen  und  gebrauchen  lernen  nicht  in 
einem,  sondern  in  tausend  Fällen.  Brücke,  Helmholtz  und 
Stumpf  sind  hier  auf  sicheren  Bahnen  vorangegangen. 

Die  Accentlehre  liegt  gleichfalls  noch  im  Trostlosen :  über 
das  Wesen  des  Accentes,  über  Tonhöhe  und  Tonstärke 
herrschen  widerstreitende  Meinungen.  Den  Zusammenhang 
zwischen  Tonhöhe  und  Tonstärke  hat  noch  niemand  näher 
untersucht.  Der  Wortaccent  ist  nur  unsicher,  der  Sätz- 
accent  meistens  falsch  bestimmt  worden. 

Ebensowenig  Verlass  dulden  die  Lehren  von  den  Sprech- 
takten und  von  dem  Tempo  der  Rede.  Sie  sind  dem 
Metriker  für  die  Beurtheilung  des  Verhältnisses  zwischen 
den  Wortfüssen  und  Versfüssen,  für  die  Lehre  von  den 
Cäsuren  und  von  dem  Versschluss  unentbehrlich. 

Noch  weniger  als  die  Grundbedingungen  sind  höhere 
Anforderungen  erfüllt.  lieber  den  ethischen  Charakter  der 
Versmasse  wissen  wir  so  gut  wie  gar  nichts,  trotzdem  in  den 
Schriften  der  älteren  Romantiker  und  in  den  literarischen 
Briefwechseln  aus  der  classischen  und  romantischen  Zeit  ein 
sehr  werthvoUes  Material  von  Beobaahtungen  zerstreut  ist. 
Da  ferner  der  Rhythmus  wohl  eine  Form,  aber  keine  Form 
ohne  Inhalt  ist,  so  kommt  auch  das  Verhältniss  der  Form 
zum  Inhalt,  namentlich  beim  dramatischen  Vers,  in  Betracht. 
Höhere  künstlerische  Zwecke  führen  den  Dichter  über  die 
rhythmische  Regel  hinaus.  Seine  Aufgabe  ist  es  nicht, 
correcte  Verse  zu  bauen,  und  der  grösste  Verskünstler  ist 
noch  nicht  der  grösste  Dichter.  Unsere  metrischen  Unter- 
suchungen verzeichnen  allein  die  Abweichungen  von  dem  ab- 
stracten  Versschema,  auch  diese  leider  selten  vollständig  und 
fehlerfrei.  Immer  aber  bleibt  das 'eine  blosse  Vorarbeit  für 
die  eigentliche  Untersuchung,  die  es  vielmehr  mit  den  Wir- 
kungen zu  thun  hat,  die  der  Dichter  durch  seine  Abweichung 
vom  Versschema  erreicht.  Wie  oft  ist  nicht  der  Widerstreit 
zwischen  der  prosaischen  und  der  Versbetonung  deutliche 
Absicht!  Noch  öfter  aber  arbeitet  der  Dichter  unbewusst. 
„Der  Takt",  sagt  Goethe  zu  Eckermann,  „kommt  aus  dor 
poetischen  Stimmung  wie   unbewusst.     Wollte  man  darüber 
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denken,  wenn  man  ein  Qedichi;  macht,  man  würde  verrückt." 
Sehr  geschickt  beruhigt  Heine  seinen  Freund  Immermann 
über  metrische  Bedenken.  Auch  die  Metrik,  meint  er,  habe 
ihre  Ürsprünglichkeiten,  die  nur  aus  wahrhaft  poetischer 
Stimmung  hervortreten  und  die  man  nicht  nachahmen* könne. 
Immermann  sündige  oft  genug  gegen  die  äusseren  Regeln 
der  Metrik,  die  man  allenfalls  auswendig  lernen  könne,  selten 
aber  gegen  die  innere  Metrik,  deren  Norm  der  Schlag  des 
Herzens  sei. 

Endlich  aber  sind  auch  unsere  historischen  Untersuch- 
ungen mangelhaft.  lieber  die  wichtige  Uebergangszeit,  über 
das  XVI.  und  über  das  XVII,  Jahrhundert,  fehlen  sie  leider 
fast  ganz.  Die  classische  Periode  ist  zwar  fleissig,  aber  nicht 
immer  mit  guter  Methode  bearbeitet  worden.  Die  für  die 
Metrik  interessanteste  Zeit  der  romantischen  Schule  und  die 
hoch  entwickelte  Verskunst  der  Neueren  hat  die  philologische 
Behandlung  der  neueren  Literaturgeschichte  ganz  links  liegen 
lassen.  Und  doch  kann  das  jetzt  so  beliebte  Princip  der 
Arbeitstheilung ,  das  für  die  Literaturgeschichte  bloss  von 
zweifelhaftem  oder  wenigstens  bedingtem  Werthe  ist,  hier 
weit  fruchtbarer  wirken;  denn  verausgesetzt,  dass  man  über 
die  Grundbedingungen  und  die  Methode  einig  geworden  ist, 
kann  hier  jeder  die  Hand  anlegen,  ohne  durch  den  Nachbarn 
beengt  oder  gar  aufgehalten  zu  werden. 

Aus  dem  Gesagten  ergibt  sich  nun,  dass  dieser  Versuch 
weniger  die  Resultate  schon  abgeschlossener  Untersuchungen 
als  die  Anregung  zu  neuen  Untersuchungen  geben  soll.  Denn 
wenn  auf  der  einen  Seite  eine  wissenschaftliche  Metrik  die 
reichsten  und  sorgfältigsten  Vorarbeiten  voraussetzt,  so 
können  doch  umgekehrt  diese  erst  dann  wieder  mit  Nutzen 
angestellt  werden,  wenn  man  über  die  Principien  der  Vers- 
kunst im  Klaren   ist  und   eine  einheitliche  Methode  befolgt. 

Dass  dies  heute  nicht  der  Fall  ist,  braucht  kaum  gesagt 
zu  werden.  Die  alte  antikisierende  Metrik  der  Moriz,  Voss, 
W.  Schlegel,  Apel  u.  a.,  denen  unsere  Classiker  zu  wenig 
rigoros  waren,  ist  durch  eine  ebenso  einseitige  nationale  oder 
germanistische  Richtung  abgelöst  worden,  deren  Vertreter 
(Benedix,    Hehn,    Hildebrand,    Schmeckebier   u.  a.)    in    der 
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Verskunst  unserer  Classiker  überhaupt  nur  einen  Irrweg 
erblicken.  Ein  solcher  Widerspruch  zwischen  der  Geschichte 
der  Dichtung  und  den  Anforderungen  der  Metrik  ist  meines 
Erachtens  eine  Unmöglichkeit,  und  wer  ihn  wirklich  annimmt, 
verlässt  den  sicheren  Boden  der  Erfahrung,  auf  dem  man 
hier  allein  festen  Puss  fassen  kann.  Es  ist  unmöglich,  dass 
eine  ganze  Literatur  und  noch  dazu  in  ihrer  classischen 
Periode  das  ihr  gemässe  Metrum  verfehlt  haben  sollte.  Und 
es  ist  mit  eine  der  Hauptaufgaben  dieses  Versuches  nach- 
zuweisen, dass  sich  die  Vertreter  der  neueren  Schule  über 
den  germanischen  Vers  hinaus  ebensowenig  zu  den  natürlichen 
und  allgemeinen  Bedingungen  des  Verses  erhoben  haben, 
als  die  Anhänger  der  alten  Schule  über  den  antiken  Vers 
hinausgekommen  sind.  Beide  Schulen  sind  sich  über  den 
Gegensatz  von  Wortaccent  und  Versaccent,  von  Quantität  und 
Accent  u.  dgl.  nie  völlig  klar  geworden  und  stehen  ihrem 
Gegenstand  in  gleicher  Befangenheit  gegenüber. 

Dazu  beizutragen,  dass  in  die  principiellcn  Fragen  der 
Verskunst  Klarheit  komme  und  eine  einheitliche  Methode 
möglich  werde,  ist  also  bei  dieser  Arbeit  meine  Hauptabsicht 
gewesen.  Sie  ist  ein  blosser  Versuch,  der  anderen  zur  Orien- 
tierung dienen  und  sie  zur  Mitarbeit  anregen  soll.  Denn  ein 
abschliessendes  wissenschaftliches  Werk  werden  wir  über  die 
neuhochdeutsche  Verskunst  kaum  von  einem  einzelnen  er- 
warten dürfen.  Was  hier  mit  einem  verhältnissmässig  kleinen 
Material  versucht  wird,  das  wird  sich  an  einem  vollständigeren 
entweder  bewahrheiten  oder  von  selbst  widerlegen.  Denn 
selbstverständlich .  besteht  zwischen  der  Principienlehre  und 
den  Untersuchungen  eine  beständige  Wechselwirkung:  so 
wenig  man  im  einzelnen  an  eine  fruchtbare  Arbeit  denken 
kann,  ehe  man  weiss,  worauf  es  ankommt,  ebensowenig  wird 
man  ein  einmal  angenommenes  Princip  oder  eine  Methode 
den  Thatsachen  zum  Trotz  durchführen  wollen. 


Unter  der  Metrik  verstehen  wir  mit  Westphal  die  Lehre 
von  denjenigen  rhythmischen  Formen,  die  in  der  Dichtkunst 
zur  Erscheinung  kommen. 
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Denn  nicht  die  Dichtkunst  allein  bedient  sich  des  Rhyth- 
mus. Schon  die  alten  Griechen  pflegten  die  Künste  in  bildende 
und  in  musische  zu  unterscheiden.  Die  bildenden  Künste 
(Malerei,  Architektur,  Plastik)  stellen  sich  unmittelbar  und 
als  fertiges  Product,  ruhend  im  Räume,  dar;  ihre  Schönheit 
beruht  auf  der  formalen  Ordnung  des  unbewegten  Raumes, 
auf  der  Symmetrie.  Die  musischen  Künste  dagegen  beruhen 
auf  der  formalen  Ordnung  der  bewegten  Zeit,  auf  dem  Rhyth- 
mus. Sie  stellen  sich  aber  nicht  unmittelbar  selbst  dar, 
sondern  sie  werden  erst  von  der  Mittelsperson  eines  vor- 
tragenden Tänzers,  Sängers  oder  Schauspielers  durch  Be- 
wegung im  Verlauf  der  Zeit  reproduziert. 

Die  musischen  Künste  unterscheiden  sich  wieder,  je 
nachdem  sie  durch  sichtbare  Bewegungen  der  Körper  auf 
das  Auge  (Tanz)  oder  durch  hörbare  Bewegung  der  Luft 
(Töne)  auf  das  Gehör  wirken.  Sind  die  Töne  unarticuliert, 
so  entsteht  die  Musik;  sind  sie  articuliert,  so  entsteht  die 
Poesie.  Aber  alle  drei  Künste  waren  ursprünglich  eine; 
heute  noch  ist  der  Tanz  mit  der  Musik  unlösbar  verbunden. 
Die  Poesie  hat  sich  freigemacht,  erscheint  aber  in  der  Lyrik 
und  im  Drama  immer  noch  gern  Hand  in  Hand  mit  einer 
der  beiden  Schwestern  oder  gar  im  alten  Dreibund.  Das 
Band,  das  die  drei  Künste  auch  heute  noch  vereinigt,  ist  der 
Rhythmus,  das  Gleichmass  der  Bewegung. 

Musik  und  Poesie  beruhen  beide  auf  rhythmischen  Tönen. 
Aber  in  der  Musik  kommt  ausser  dem  Rhythmus  noch  die 
Höhe  und  Tiefe  der  Töne  (Melodie)  und  ihr  Zusammenklang 
(Harmonie)  in  Betracht;  in  der  Poesie  steht  über  dem  rhyth- 
mischen Werth  der  Töne  die  geistige  Bedeutung  der  Worte. 
Die  Musik  ist  immer  und  überall  an  den  Rhythmus  geknüpft, 
mit  dem  auch  die  Poesie  in  den  ältesten  Zeiten  untrennbar 
verbunden  ist.  Aber  der  Satz  Wilhelm  Schlegels:  „keine 
Poesie  ohne  Silbenmass**  entspricht  nicht  der  Erfahrung.  Die 
Geschichte  der  Dichtung  lehrt  vielmehr,  dass  gerade  in  hoch- 
entwickelten Literaturen  eine  Verwischung  der  Grenzen 
zwischen  Poesie  und  Prosa  eintritt:  es  entsteht  eine  un- 
rhythmische Poe^ei  (im  Roman  und  im  Drama)  und  umgekehrt 
eine  rhythmische  Prosa  (in  Goethes  Weimariscben  Dichtungen ; 
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bei  Hölderliü,  Jean  Paul,  Hülsen  und  anderen  Romantikern). 
Und  auch  die  Beobachtung  der  metrischen  Kunst  zeigt  deut- 
lich diesen  Entwicklungsgang.  Sie  steht  in  den  älteren 
Zeiten,  wo  Dichten  mit  Versemachen  gleichbedeutend  war 
und  wo  es  mehr  von  dem  Rhythmus  als  von  dem  Inhalt 
abhing,  ob  ein  Product  als  Poesie  oder  als  Prosa  galt,  der 
Musik  näher  und  schaltete  freier  mit  den  Worten,  die  für 
sie  wie  für  die  Musik  blosse  Töne  waren,  zum  Vortrag  durch 
den  Gesang  bestimmt.  Je  höher  aber  die  Dichtung  ent- 
wickelt ist,  umsomehr  Gewicht  legt  sie  auf  den  Sinn  und  auf 
den  Gedanken,  umsomehr  hat  sie  den  Wortaccent  und  die 
Satzbetonung  zu  berücksichtigen.  Der  Dichter  und  der  Vor- 
tragende sind  hier  weniger  frei.  Die  Verse  sind  rhythmisch 
unvollkommener  und  werden  weniger  nach  dem  Rhythmus 
als  nach  dem  Sinn  vorgetragen ;  sie  sind  eben  darum  metrisch 
vollkommener.  Denn  alle  metrischen  Erscheinungen  beruhen 
auf  einem  Ausgleich  zwischen  den  musikalischen  Anforde- 
rungen des  Rhythmus  und  den  Anforderungen  des  Sinnes, 
und  die  vollkommenste  Verskunst  ist  nicht  die,  welche  die 
stärkste  musikalische  Wirkung  wenn  auch  auf  Kosten  des 
Sinnes  erzielt,  sondern  diejenige,  welche  den  Gedanken  am 
innigsten  mit  dem  Rhythmus  vermählt. 


I. 

DER  RHYTHMUS. 

SEIN  WESEN  UND  SEINE  NATUR. 

Die  zwölf  Glockenschläge  oder  mehrere  Schläge,  die  ich 
mit  einem  Stäbchen  in  gleichen  Zwischenräumen  und  in 
gleicher  Stärke  auf  den  Tisch  abgebe,  erzeugen  in  mir  nicht 
das  Gefühl  des  Rhythmus.  Wohl  aber  ist  das  Glockengeläute 
rhythmisch:  denn  hier  wechselt  immer  ein  stärkerer  Schlag, 
durch  die  Schwingung  erzeugt,  mit  einem  schwächeren  ab, 
der  durch  die  Gegenschwingung  der  Glocke  ohne  Einwirkung 
einer  äusseren  Kraft  entsteht.  Ebenso  entsteht  Rhythmus, 
wenn  ich  bei  glei<ihmässig  aufeinanderfolgenden  Schlägen  mit 
dem  Stäbchen  immer  einen  stärkeren  mit  einem  schwächeren, 
oder  mit  zwei  schwächeren,  oder  mit  drei  schwächeren,  oder 
mit  vier  schwächeren,  oder  mit  fünf  schwächeren  abwechseln 
lasse.  Anders  gesprochen:  wenn  ich  von  den  in  gleichen 
Zwischenräumen  aufeinanderfolgenden  Schlägen  entweder  1, 
3,  5,  7  . . .;  oder  1,  4,  7,  10  . . .;  oder  1,  5,  9,  13  .  . .;  oder 
1,  6,  11,  16  ...;  oder  1,  7,  13,  19  . . .  stärker  führe  als  die 
übrigen. 

Was  zwischen  zwei  solchen  stärkeren  Schlägen  liegt, 
bildet  eine  rhythmische  Einheit,  den  Takt.  Wechselt  der 
stärkere  Schlag  mit  einem  schwächeren  ab,  so  entsteht  ein 
zweizeitiger;  wechselt  er  mit  zwei  schwächeren  ab,  so  entsteht 
ein  dreizeitiger;  mit  drei,  ein  vierzeitiger  Takt  u.  s.  w.  Die 
zwei-,  vier-  und  sechszeitigen  Takte  nennt  man  auch  gerade; 
die  drei-  und  fünfzeitigen  aucli  ungerade.  Mehr  als  sechs- 
zeitige Takte  kommen  in  der  modernen  Musik  nicht  vor. 
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Der  Takt  setzt  also  zweierlei  voraus : 

1.  ein  Gleichbleibendes,  Mechanisches:  die  gleiche  Zeit- 
dauer, die  gleiche  Taktdauer  (Quantität).  Der  vortragende 
Musiker  misst  den  Takt  und  seine.  Theile  durch  Auftreten 
mit  dem  rechten  Fuss;  oder  an  der  Bewegung  des  den 
Takt  angebenden  Dirigenten;  oder  an  der  begleitenden 
Stimme  (z.  B.  der  zweiten  Violine  im  Orchester).  Um  das 
Bewegungsmass  exact  zu  messen,  bedient  man  sich  eines 
Instrumentes,  des  Meteronoms. 

2.  Ein  Veränderliches,  Dynamisches :  die  grössere  Stärke, 
den  rhythmischen  Accent,_  durch  den  mehrere  gleiche 
Zeittheile  zu  einem  Ganzen  zusammengefasst  werden.  Der 
Rhythmus  beruht  also  auf  der  regelmässigen  Wiederkehr  gleich 
langer,  aber  verschieden  stark  betonter  Zeitmomente.  Die 
stärker  betonten  bilden  den  guten,  die  schwächer  betonten 
den  schlechten  Takttheil.  Der  Takt  beginnt  in  der  mo- 
dernen Musik  immer  mit  dem  guten  Takttheil,  in  der  Musik 
der  Alten  aber  konnte  auch  der  schlechte  Takttheil  voraus- 
gehen; in  der  Metrik  der  Alten  und  der  Neueren  kommen 
gleichfalls  beide  Fälle  vor. 

Aber  einzelne  Takte,  nach  einander  gleichmässig  bis  ins 
Unendliche  fortgesetzt,  würden  uns  eher  ermüden  als  ergötzen. 
Anders  dagegen,  wenn  sich  die  einzelnen  Takte  wiederum 
zu  rhythmischen  Einheiten  höherer  Ordnung  verbinden  und 
zwar  nach  denselben  Gesetzen,  nach  denen  der  einzelne  Takt 
entstanden  ist.  Wiederum  werden  durch  verstärkten  Accent 
je  zwei  oder  je  drei  Einheiten  (hier  Takte)  zu  einem  Ganzen 
vereinigt.  Wenn  der  rhythmische  Accent  dazu  dient,  den 
stärkeren  und  den  schwächeren  Takttheil  als  ein  Ganzes 
fühlbar  zu  machen,  so  dient  der  Ictus  dazu,  einen  von 
mehreren  aufeinanderfolgenden  Takten  durch  noch  stärkere 
Betonung  des  guten  Takttheiles  herauszuheben,  auf  dem  also 
dann  der  rhythmische  Accent  und  der  Ictus  zusammentreffen. 

Aus  zwei  gleichen  Takten,  f  f  und  f  f  wird  auf  diese  Weise 

ein  Ganzes :  f  f     f  f.    Und  nun  vereinigen  sich  wieder  zwei 

oder  vier  solche  höhere  Einheiten   zu  einem  Ganzen  nächst- 
höherer Ordnung:  nach  vier  oder  nach  acht  Takten  tritt  auch 


.^^ 
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in  der  neueren  Musik  meistens  eine  Pause  ein.  Nur  durch 
eine  solche  organische  Gliederung  werden  die  aufeinander- 
folgenden Takte  fähig,  eine  ästhetische  Einheit  zu  bilden, 
einen  musikalischen  Gedanken  auszudrücken. 

In  der  Metrik  entsprechen  den  Takten  die  Wort-  oder 
Versf  üsse.  Den  durch  den  Ictus  zusammengehaltenen  Takten   ' 
entsprechen    die   Dipodien;    dem    durch   eine   Pause    ab-   , 
geschlossenen   Rhythmus  endlich   entspricht   der  Satz  oder 
der  Vers. 

PHYSIOLOGISCHE  ERKLÄRUNG  DES  RHYTHMUS. 

Schon  in  uralten  Zeiten  ist  man  auf  Erscheinungen  in 
der  Natur  aufmerksam  geworden,  die  in  uns  das^Gefühl  des 
Rhythmus  erregen.  Cicero  weist  auf  fallende  Tropfen  hin. 
Schon  vor  ihm  hat  der  Grieche  Aristides,  dessen  Lehren  wohl 
auf  Aristoxenus,  einen  Schüler  des  Aristoteles,  zurückführen, 
auf  den  thierischen  Pulsschlag  aufmerksam  gemacht.  Spätere 
haben  dann  eine  physiologische  Erklärung  des  Rhythmus  in 
dem  Athmungsprocess  gesucht. 

Unleugbar  ist  zunächst  das  Bedürfniss  des  Menschen, 
Töne  mit  Bewegungen  zu  begleiten.  Es  beruht  auf  dem  nahen 
Zusammenhang  zwischen  den  Gehör-  und  den  Bewegungs- 
nerven, welche  beide  in  dem  sogenannten  verlängerten  Mark  if/rA  1^  . 
ihren  Ursprung  haben.  Daher  die  rasche  Uebertragung,  z.  B. 
unser  plötzliches  Zusammenfahren  bei  dem  geringsten  Ge- 
räusch. Es  ist  ferner  eine  naturwissenschaftliche  Thatsache, 
dass  die  stärksten  Wirkungen  gerade  von  intermittierenden, 
in  rascher  Folge  sich  wiederholenden  Reizen,  z.  B.  dem  Kitzel, 
ausgehen.  Das  Intermittierende,  Stossweise  gehört  aber,  wie 
wir  wissen,  zum  Wesen  des  Rhythmus.  Darum  setzt  eine 
rhythmische  Musik,  selbst  wenn  sie  ganz  ohne  Melodie  bloss 
den  Takt  schlägt,  wie  bei  den  Castagnetten  der  Spanier,  dem 
Tambourin  der  Italiener  oder  bei  unserer  Trommel,  mit  un- 
seren Gehörnerven  zugleich  unsere  Muskeln  in  Bewegung. 
Wir  nicken  mit  dem  Kopf  im  Concert,  schlagen  oder  treten 
den  Takt,  trommeln  mit  den  Fingern  oder  bewegen  die  Füsse 
nach  dem  Takt  der  Musik  im  Tanz. 
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Aber  in  demselben  verlängerten  Mark  haben  auch  die 
Athembewegungen  ihren  Ursprung  und  es  zeigt  sich,  dass 
auch  die  normale  Thätigkeit  der  Athemmuskeln  eine  inter- 
mittierende ist.  Das  Athemholen  geht  durchaus  rhythmisch 
vor  sich.  Entweder  nach  einem  zweizeitigen  Takt :  das  Aus- 
athmen  ist  der  gute  Takttheil,  das  Einathmen  der  schlechte ; 
oder  nach  einem  dreizeitigen :  denn  man  hat  beobachtet,  dass 
der  Mensch  wenigstens  im  ruhigen  Zustand,  z.  B.  im  Schlaf, 
zwischen  dem  Aus-  und  Einathmem  ebenso  lange  pausiert  als 
er  zum  Ein-  oder  Ausathmen  braucht.  Rhythmisch  ist  endlich 
auch  der  Kreislauf  des  Blutes,  wie  das  Herzklopfen  deutlich 
zeigt;  Hemsterhuys  wollte  unser  ganzes  Gefühl  für  den 
Rhythmus  auf  Wallungen  des  Blutes  in  der  Ifähe  des  Ohres 
zurückführen.  Nach  einem  neueren  Forscher  (Wundt)  da- 
gegen soll  unser  Sinn  für  Zeit  und  Rhythmus  ganz  am  Gehen 
ausgebildet  sein.  Die  am  besten  in  der  Vorstellung  repro- 
ducierbare  Zeitdauer  sei  die,  welche  das  Bein  bei  raschem 
Gehen  zu  Einer  Schwingung  braucht.  Das  Gehen  aber  ist 
wie  das  Sprechen  wieder  durch  das  Athemholen  und  den 
Blutumlauf  bestimmt:  wir  gehen  und  sprechen  so,  um  nicht 
athemlos  zu  werden.  Eine  solche  Erleichterung  im  Athmen 
gewährt  uns  nun  auch  der  Rhythmus.  Wenn  ich  sage: 
der  stürm  braust  laut  fort,  so  fordert  jede  Silbe  einen  neuen 
Athemstoss  und  es  entsteht  eine  Stockung.  Sage  ich  aber: 
die  donner  röUen  dumpfer  fort,  so  ist  mir  durch  den  Wechsel 
von  betonten  und  unbetonten  Silben  die  Ansprache  physisch 
sehr  erleichtert,  denn  ich  brauche  nur  zu  jeder  zweiten  Silbe 
einen  neuen  Athemstoss.  Auf  die  gleiche  Weise  machen  die 
künstlichen  Pausen  in  der  Cäsur  und  am  Versschluss  durch 
ihre  regelmässige  Wiederkehr  eine  bequemere  Oekonomie  in 
der  Athemvertheilung  möglich. 

Auf  diese  Weise  begreift  sich  auch  der  uralte  Zusammen- 
hang zwischen  Musik  und  Tanz;  es  ist  dieselbe,  von  den 
Gehörnerven  auf  die  Bewegungsnerven  übertragene  Wirkung, 
wie  beim  Takttreten  oder  beim  Taktschlagen.  Der  Takt 
besteht  aus  einem  Schritt:  der  rechte  Fuss  tritt  stärker  auf 
(guter  Taktheil),  der  linke  folgt  schwächer  nach  (schlechter 
Takttheil).    Unsere  Terminologie,  die  vom  Tanz  auf  die  Musik 


PHYSIOLOGISCHE  ERKLÄUÜNÖ  DES   RHYTHMUS.  11 

und  auf  die  Poesie  übertragen  ist,  erinnert  noch  heute  an 
die  alte  Verbindung  der  beiden  Künste  untereinander.  Der 
gute  Takttheil,  der  durch  Aufsetzen  des  Fusses  bezeichnet 
wird,  heisst  in  der  Musik  und  bei  den  alten  Metrikern  Thesis; 
der  schlechte  Takttheil,  der  durch  Aufheben  des  Fusses  be- 
zeichnet wird,  heisst  Arsis.  Wir  haben  die  Terminen  noch 
erhalten,  aber  wir  gebrauchen  sie  in  umgekehrtem  Sinne :  Arsis 
bedeutet  den  guten  Takttheil,  die  Hebung;  Thesis  den 
schlechten  Takttheil,  die  Senkung.  Wie  sich  aber  in  der 
Musik  und  in  der  Dichtung  je  zwei  Takte  zu  einem  Ganzen 
höherer  Ordnung  (Dipodie)  und  dann  wieder  je  zwei  Dipo- 
dien  zu  einem  abgeschlossenen  Rhythmus  vereinigen,  so  bilden 
auch  beim  Tanz  je  zwei  Schritte  vor  und  je  zwei  Schritte 
zurück  zunächst  für  sich  allein  und  dann  auch  zusammen 
eine  höhere  rhythmische  Einheit. 

Die  Freude  hüpft  und  springt,  jubelt  und  singt;  der 
Schmerz  zerreisst  sein  Gewand  und  schreit  aus  voller  Brust. 
Beide,  die  Freude  wie  der  Schmerz,  streben  nach  dem 
Aeussersten  und  ins  Masslose.  Aber  ein  weiser  Instinct  leitet 
den  Menschen  an,  sich  den  Ausbrüchen  des  Schmerzes  und 
der  Freude  ohne  Schaden  und  Ueberanstrengung  hinzugeben. 
Indem  er  sie  nach  dem  Zeitmass  regelt,  das  seinem  Herz- 
schlag, dem  Blutumlauf  und  dem  Athmungsprocess  entspricht, 
legt  er  seiner  Laut-  und  Geberdensprache  ein  Gesetz  auf, 
dämmt  er  den  Ausdruck  seiner  Leidenschaften  ein.  So  schützt 
der  Rhythmus  den  Menschen  vor  dem  verderblichen  Ueber- 
mass,  zunächst  bloss  im  Ausdruck  der  Leidenschaften.  Von 
da  aus  wirkt  er  auf  die  Leidenschaften  selbst  zurück  und 
durch  seinen  sittigenden  Einfluss  kommt  Mass  und  Gesetz 
in  die  Brust  des  Menschen.  Schiller  und  Wilhelm  Schlegel 
haben  den  Rhythmus  in  seiner  ethischen  Bedeutung  gefeiert; 
und  der  Dichter  des  Wallenstein  hat  auch  im  ästhetischen 
Sinn  seinen  mässigenden,  nivellierenden  Geist  gerühmt.  „Der 
Rhythmus",  schreibt  er  an  Goethe,  „leistet  bei  einer  drama- 
tischen Production  noch  dieses  Grosse  und  Bedeutende,  dass 
er,  indem  er  alle  Charaktere  und  alle  Situationen  nach  Einem 
Gesetz  behandelt,  und  sie,  trotz  ihres  inneren  Unterschiedes,  in 
emer  Form  ausführt,  er  dadurch  den  Dichter  und  seinen  Leser 
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nöthigt,  von  allem  noch  so  Charakteristisch -Verschiedenen 
etwas  Allgemeines,  rein  Menschliches  zu  verlangen.  Alles 
soll  sich  in  dem  GeschlechtsbegrifF  des  Poetischen  vereinigen, 
und  diesem  Gesetz  dient  der  Rhythmus  sowohl  zum  Reprä- 
sentanten als  zum  Werkzeug,  da  er  alles  unter  seinem  Gesetze 
begreift.  Er  bildet  auf  diese  Weise  die  Atmosphäre  für  die 
poetische  Schöpfung,  das  gröbere  bleibt  zurück,  nur  das 
geistige  kann  von  diesem  dünnen  Elemente  getragen  werden." 
Endlich  macht  auch  allein  der  Rhythmus  das  Zusammen- 
stimmen mehrerer  oder  aller  im  Ausdruck  der  gleichen  Em- 
pfindung möglich:  an  Stelle  eines  wüsten  Durcheinander- 
schreiens entsteht  das  herrliche  Chorlied. 

DER  VERS  VOM  RHYTHMISCH -MUSIKALISCHEN  STANDPUNKT 

AUS  BETRACHTET. 

Da  der  Rhythmus  beide,  die  Dauer  und  die  Stärke,  zur 
nothwendigen  Voraussetzung  hat,  so  beruht  auch  jeder  Vers 
von  vollkommenem  Rhythmus  sowohl  auf  der  Dauer  als  auf 
dem  Accent.  Käme  bloss  der  Accent  in  Betracht,  so  bestände 
der  Versrhythmus  nur  in  dem  Wechsel  von  forte  und  piano, 
von  betonten  und  von  unbetonten  Silben;  dieser  Wechsel 
wäre  aber  kein  regelmässiger,  und  jeder  prosaische  Satz  be- 
sitzt einen  solchen  unvollkommenen  Rhythmus. 

Würde  bloss  die  Dauer  beachtet,  so  bestünde  er  aus 
einer  Reihe  von  gleich  langen  und  gleich  stark  betonten  Silben, 
die  so  wenig  als  die  zwölf  Glockenschläge  einen  Rhythmus 
bilden  können,  weil  die  schlechten  Takttheile  fehlen. 

Der  Forderung,  dass  jeder  Takt  aus  einem  guten  und 
aus  einem  schlechten  Takttheil  bestehen  soll,  scheint  nun  aller- 
dings die  Erfahrung  zu  widersprechen.  Denn  sehr  oft  füllt 
in  der  Musik  eine  einzige  Note,  in  der  Dichtung  eine  einzige 
Silbe  den  ganzen  Takt.  Hier  ist  zunächst  von  den  Fällen 
abzusehen,  wo  z.  B.  die  begleitenden  Instrumente  (zweite 
Violine)  oder  die  linke  Hand  auf  dem  Ciavier  den  schlechten 
Takttheil  markieren.  Dasselbe  ist  auch  oft  in  dem  neueren 
Kirchenlied  der  Fall;  wenn  z.  B.  in  dem  Lutherischen  der 
I  du  I  hohe  I  feind  der  erste  Takt  zwar  nur  von  einer  Silbe 
(alt)  ausgefüllt,  diese  Silbe  aber  in  zwei  verschiedenen  Tönen 
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gesungen  wird.  Auch  wenn  der  schlechte  Takttheil  bloss 
durch  eine  Pause  vertreten  ist,  liegt  eine  Ausnahme  nicht  vor. 
Soll  dagegen  wirklich  eine  einzige  Note  oder  Silbe  in  der 
JUusik  oder  im  Vers  einen  ganzen  Takt  füllen,  dann  ist  das 
nothwendige  Erfordemiss,  dass  sie  stark  angeschlagen  oder 
kräftig  betont  wird.  Dann  kann  das  feste  Anschlagen  und 
allmähliche  Abschwellen  des  Tones  den  guten  und  den  schlechten 
Takttheil  vertreten,  bis  sich,  meistens  schon  in  den  nächsten 
Takten,  der  Rhythmus  deutlicher  fühlbar  macht.  Denn  meh- 
rere, bloss  aus  betonten  Silben  bestehende  Takte  folgen  selten 
aufeinander.  Und  immer  bleibt  der  Rhythmus  in  solchen 
Fällen  ein  unvollkommener. 

Denken  wir  uns  nun  aber  weiter  die  folgenden  zwei  Fälle. 
Zuerst  zwölf  Schläge  von  gleicher  Zeitdauer  hintereinander 
in  der  Weise  abgegeben,    dass   der   erste,    vierte,   siebente, 

zehnte  stärker  hervortreten;  also  vier  dreizeitige  Takte: 

I  t  *  I 

12    3        4    5    6         7    8    9        10  11  12 

Gesetzt  nun,  ich  würde  die  Dauer  der  einzelnen  Noten  nicht 
ganz  streng  einhalten,  z.  B.  die  Noten  3,  5,  9  um  ein  weniges 
länger  anhalten  als  die  übrigen,  so  würde  der  Rhythmus  zwar 
an  Vollkommenheit  verlieren,  ich  würde  nicht  taktfest  spielen, 
aber  er  würde  doch  auch  nicht  sogleich  zerstört  werden.  Die 
Taktdauer  wäre  zwar  ein  wenig  verletzt;  aber  durch  den 
Accent,  durch  die  regelmässige  Wiederkehr  der  accentuierten 
Noten  nach  je  zwei  weniger  betonten,  würde  der  Rhythmus 
dennoch  behauptet  werden. 

Nehmen  wir  aber  nun  an,  ich  führe  zuerst  drei  gleiche 
Schläge,  von  denen  der  erste  stärker  betont  ist;  dann  aber 
nur  zwei  Schläge,  die  zusammen  eben  so  lang  dauern  als 
diese  drei  und  von  denen  der  erste  betont  ist;  dann  wieder 
drei  in  der  oben  bezeichneten  Weise ;  und  endlich  einen  Schlag, 
der  eben  so  lang  andauert  als  früher  die  drei  zusammen  und 
ebenso  stark  angegeben  wird  als  der  erste  der  drei  früheren. 
Also,  indem  ich  mich  der  Notenschrift  mit  Freiheit  für  meine 
Zwecke  bediene: 

rrrirr-irrn^' 

123        4  5  678        9 
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Es  ist  nun  klar,  dass  in  dem  letzteren  Falle  die  Dauer  besser 
zu  beobachten  ist,  wenn  der  Rhythmus  rein  gefühlt  werden 
soll,  als  in  dem  ersten.  Denn  dass  die  drei  Schläge  des 
ersten  Taktes  der  Zeitdauer  nach  den  zwei  Schlägen  des 
zweiten  gleich  sind,  wird  nur  bei  genauerem  Einhalten  der 
Dauer  gefühlt  werden,  weil  die  stärker  betonten  hier  nicht 
regelmässig  mit  schwächer  betonten  abwechseln,  sondern  ihre 
Wiederkehr  nur  von  der  gleichen  Zeitdauer  abhängt.  Während 
also  in  dem  früheren  Fall  der  Äccent  von  grösserer  Bedeu- 
tung für  den  Rhythmus  war,  kommt  hier  neben  dem  Accent 
auch  die  Taktdauer  in  Betracht. 

Ueberschauen  wir  von  diesem  rhythmisch-musikalischen 
Gesichtspunkt  aus  die  neuhochdeutschen  Verse,  so  finden  wir 
zwei  verschiedene  Arten  heraus: 

Erstens  solche,  die  auf  regelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  beruhen,  also  alle  Versmasse,  die 
aus  reinen  Jamben,  aus  reinen  Trochäen,  aus  reinen  Daktylen 
oder  aus  reinen  Anapästen  bestehen.  Hier  kommt  die  Takt- 
dauer nicht  weiter  in  Betracht,  da  der  Rhythmus  dijrch  die 
regelmässig  nach  je  einer  oder  nach  je  zwei  Silben  wieder- 
kehrenden Hebungen  behauptet  wird,  und  da  grössere  Diffe- 
renzen in  der  Taktdauer  durch  die  gleiche  Silbenzahl  aller 
Takte  ausgeschlossen  sind.  In  dem  Vers  die  jahr\hunder\te 
ge\sehen  ist  der  dritte  Takt  gewiss  kürzer  als  alle  übrigen, 
namentlich  aber  als  der  zweite;  dennoch  ist  der  Vers  ohne 
Anstoss  und  wir  fühlen  uns  nicht  gedrängt,  etwa  beim  Vor- 
trag durch  Dehnung  nachzuhelfen. 

Zweitens  solche,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  stattfindet,  sondern  wo  Takte  oder 
Versfüsse  von  verschiedener  Silbenzahl  vereinigt  sind. 
Das  sind  die  eigentlich  musikalischen  Versarten.  Denn  wie 
in  der  Musik  werden  die  Takte  auch  hier  in  Viertel,  Achtel, 
Sechzehntel  u.  s.  w.  aufgelöst;  die  Senkung  kann  sowohl 
mehrsilbig  sein  als  ganz  fehlen.  In  solchen  Versen  kann  ein 
einsilbiger  Takt  neben  einem  drei-  oder  viersilbigen  stehen; 
hier  wird  also  die  regelmässige  Wiederkehr  betonter  Silben 
nur  bei  genauem  Einhalten  der  Taktdauer  fühlbar.  Nur  wenn 
ich   in   dem  Verse  habe  nun^  \  ach,  |  ijhiloso\pMe   die   Silben 
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ach  und  -phie  so  lang  aushalte,  dass  sie  im  Verein  mit  der 
darauffolgenden  Pause  den  Takt  füllen,  tritt  der  Rhythmus 
rein  heraus.  Hierher  gehören  alle  Versmasse,  in  denen  das 
Fehlen  der  Senkungen  und  die  Auflösung  von  Senkungen 
gestattet  ist.  Also  die  sogenannten  Knittelverse;  die  freien 
Rhythmen ;  die  antiken  Versmasse  (schon  ist,  \  mutier  na\tür\, 
deiner  er\findung  \  prdcht),  wie  sie  bei  uns  gebraucht  wer- 
den; Hexameter  und  Pentameter,  in  denen  ja  auch  ein-, 
zwei-  und  dreisilbige  Versfüsse  vereinigt  sind.  In  allen  diesen 
Versmassen  kommt  die  Taktdauer  ebensosehr  in  Betracht  als 
der  Accent. 

Vom  musikalisch-rhythmischen  Standpunkt  aus 
könnten  wir  also  accentuierende  und  quantitierende 
Versmasse  darnach  unterscheiden,  je  nachdem  allein  der  Accent 
oder  die  Taktdauer  im  Verein  mit  dem  Accent  das  Entschei- 
dende für  den  Rhythmus  ist.  Man  sieht,  dass  unter  diesem 
Gesichtspunkt  antike  und  nationale  Versmasse  auf  beiden 
Seiten  zu  finden  sind;  dass  es  also  nicht  im  musikalisch- 
rhythmischen Sinne  gemeint  sein  kann,  wenn  man  die  antiken 
Verse  als  quantitierend,  die  nationalen  als  accentuierend  be- 
zeichnet. Unter  diesem  Gesichtspunkt  fiele  der  altdeutsche  Vers 
vielmehr  geradezu  unter  die  quantitierenden  Verse.  Ebenso 
auch  die   modernen  Nachbildungen  altdeutscher  Versformen. 

Es  kommen  auch  oft  beide  Arten  von  Versen  in  einem 
und  demselben  Gedicht  vor;  im  ersten  Monolog  des  Faust 
wechseln  quantitierende  (habe  nun],  dch\,  phUoso\phie)  ein 
paarmal  mit  accentuierenden  (o  sähst  du,  völler  möndenschein) 
ab.  Schwieriger  ist  die  Frage,  wie  jambische  Verse  zu  be- 
urtheilen  sind,  wenn  sie  eingestreute  Anapäste  enthalten. 
Ich  glaube,  dass  dann  wirklich  selbst  beim  fünffüssigen  Jambus 
die  Taktdauer  in  Betracht  zu  ziehen  ist,  d.  h.  dass  die  Ana- 
päste nur  sehr  leichte  Senkungen  verti'agen.  Bei  Schiller 
wenigstens  habe  ich  keine  schweren  Fälle  gefunden. 

Das  gilt,  wie  gesagt,  vom  musikalisch-rhythmischen  Stand- 
punkt aus,  der  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade  der  dos 
Dichters  ist.  Bis  hieher  waren  Musik  und  Dichtung  für  uns 
ein  und  dasselbe.  Und  wenn  der  Dichter  im  Bunde  mit  der 
Musik  arbeitet ,   wenn   er  z.  B.  unter  Zugrundelegung   ei«er 
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bestimmten  Melodie  dichtet,  daDn  bleibt  er  überhaupt  auf 
diesem  Punkte  stehen;  er  componiert  eigentlich  nur  Worte, 
er  macht  keine  Verse.  Er  schaltet  dann  "mit  vollkommener 
Freiheit  über  die  Worte  und  Silben,  die  für  ihn  blosse  Laute 
sind.  Er  kümmert  sich  nicht  um  die  natürliche  Quantität, 
welche  den  Wörtern  in  der  Prosa  zukommt:  er  dehnt  die 
Silben  und  kürzt  sie  einzig  nach  den  musikalisch  -  rhyth- 
mischen Anforderungen  des  Taktes.  Er  beachtet  ebensowenig 
den  prosaischen  Accent:  die  stärkere  Betonung  fällt  einfach 
auf  den  guten  Takttheil  und  wird  gleichfalls  nur  aus  rhyth- 
mischen Gründen  bestimmt.  Selbst  die  Silbenzahl  legt  ihm 
keine  Fessel  auf:  denn  er  kann  eine  Viertelnote  in  zwei 
Achtel  auflösen  und  durch  zwei  Silben  ausfüllen,  oder  er  kann 
umgekehrt  eine  Silbe  in  zwei  Noten  setzen.  Er  hat  keine 
andere  Rücksicht  gegenüber  dem  Text  als  die  künstlerische 
auf  seinen  Sinn  und  seinen  Inhalt,  sowie  auf  seine  Tonart. 
So  ist  es  namentlich  im  Volkslied  der  Fall,  dessen  Verständ- 
nis uns  nach  dieser  Seite  am  glücklichsten  Stolte  erschlossen 
hat.  Nur  sollten  seine  „metinschen  Studien  über  das  Volks- 
lied" vielmehr  „musikalisch-rhythmische"  heissen. 

Denn  die  Metrik  beginnt  erst  mit  dem  gesprochenen 
Vers;  sie  hat  durchaus  nur  ihn  zur  Voraussetzung.  Der  musi- 
kalische Vortrag  und  die  kunstvolle  Recitation  eines  Liedes 
sind  Zweierlei. 

VOM  VORTRAG  DER  VERSE. 

Wenn  nun  die  Metrik  ihre  Beobachtungen  nicht  an  dem 
gedruckten  und  auch  nicht  an  dem  gesungenen,  sondern  allein 
an  dem  gesprochenen  Vers  anstellt,  so  hat  sie  auch  auf  die 
Frage  zu  antworten:  wie  man  Verse  vortragen  soll? 

Es  stehen  dem  Vortragenden,  der  als  Mittelsperson 
zwischen  den  Dichter  und  das  Publikum  tritt,  zunächst  zwei 
Wege  ofl^en.  Entweder  er  liest  nach  dem  Sinne,  mit  Beob- 
achtung der  natürlichen  Betonung,  besonders  des  Satzaccents; 
oder  er  strebt  darnach,  den  Versrhythmus  deutlich  auszu- 
prägen, die  gleiche  Zeitdauer  und  die  rhythmischen  Accente, 
kurz  den  Takt  deutlich  hervortreten  zu  lassen.  Ein  solcher 
Vortrag  stellt  uns,  wie  die  Liebhaber  behaupten,  den  „idealen 
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Rhythmus"  gegeDÜber  dem  realen  vor,  den  „Intention eilen 
Takt",  den  der  Dichter  zwar  immer  anstrebt,  aber  durch  die 
Vngunst  des  sprachlichen  Materiales  nicht  immer  erreicht. 
Man  zwingt  den  Text,  sich  nach  dem  Versschema  zu  strecken, 
und  wird  durch  die  Gfewohnheit,  antike  Versmasse  zu  scan- 
dieren,  dazu  verleitet,  auch  im  Deutschen  den  Accent  am 
Anfang  oder  am  Ende  der  Takte  aufzusetzen,  unbekümmert 
darum,  ob  Sprache  und  Sinn  ihn  dulden  oder  nicht.  Beller- 
mann z.  B.  verlangt  zu  Gunsten  des  Verses  jede  Abweichung 
von  der  prosaischen  Betonung ;  Verse  sprechen,  meint  er,  sei 
eine  Art  von  musikalischem  Vortrag  und  verlange  sogar  eine 
künstliche  Aussprache.  Er  führt  unter  andern  die  beiden 
folgenden  Beispiele  an:  solcher  gewaltthat  hatte  der  tyrann 
und  wer  ausharret  wird  gekrönt j  und  verlangt  für  den  Vor- 
trag schwebende  Betonung,  das  heisst:  beide  Silben  sollen 
im  Ton  verstärkt  und  also  auch  erhöht  werden,  aber  die 
Tonhöhe  trete  mehr  in  der  accentuierten  Thesis  (solch[erJ, 
aus[harret])y  die  Tonstärke  mehr  in  der  accentlosen  Arsis 
([solchjer,  [ausjhdrref)  hervor.  Zum  mindesten  in  ihrer 
Anwendung  auf  diese  beiden  Fälle  ist  die  Regel  nicht  zu 
billigen;  denn  die  beiden  Beispiele  verlangen  eine  ganz  ver- 
schiedene Beurtheilung.  In  dem  ersten  liegt  uns  eine  zwar 
häufig  vorkommende,  immer  aber  anomale  Erscheinung  vor; 
kein  Künstler  wird  den  Vers  nach  Bellermanns  Rath  solcher 
gewaltthat  hätte  der  tyrann  lesen.  In  dem  zweiten  Fall 
dagegen  liegt  eine  beabsichtigte  Verletzung  des  Rhythmus 
zu  Gunsten  des  Sinnes  und  der  poetischen  Wirkung  vor. 
Auch  er  wird  nach  dem  Sinn  gelesen:  wer  ausharret,  wird 
gekrönt ;  denn  nur  durch  die  stärkste  Betonung  des  aus  und 
durch  den  doppelten  Accent  auf  dem  einen  Wort  wird  aus- 
harret so  hervorgehoben,  wie  es  der  Dichter  dem  Versaccent 
zum  Trotz  betont  sehen  will.  In  beiden  Fällen  betrifft  die 
Verletzung  des  Versrhythmus  den  ersten  Takt  des  Verses, 
wo  der  Rhythmus  bei  allen  Dichtern  und  in  allen  Sprachen 
am  wenigsten  entschieden  ausgeprägt  ist. 

Von  den  beiden  Arten  des  Vortrages  stellt  sich  die 
eine  einseitig  auf  den  Standpunkt  des  Sinnes  und  spricht 
Verse,  als  ob  sie  Prosa  wären.     Die  andere  stellt  sich  ebenso 
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eioseitig  auf  den  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt  und 
spricht  Verse,  als  ob  sie  Musik  wären.  Unserem  Grundsatz 
getreu,  dass  Metrik  in  der  Übereinstimmung  des  Sinnes  mit 
den  rhythmisch  -  musikalischen  Anforderungen  besteht,  be- 
trachten wir  auch  hier  den  dritten  Weg  als  den  rechten,  den 
nämlich,  der  Gedanken  und  Rhythmus  vermählt. 

Dass  jeder  kunstgemässe  Vortrag  von  Versen  nicht  von 
dem  Vortrag  des  Versschemas,  sondern  von  dem  Vortrag  der 
Dichtung  auszugehen  hat,  wird  jeder  vortragende  Künstler 
zugeben.  Der  Ausdruck  „Verse  sprechen*'  ist  deshalb  kein 
glücklicher.  Der  Dichter  hat  ja  den  Rhythmus  eben  in  die 
Sätze  hineingelegt,  und  seine  Arbeit  ist  ihm  um  so  besser  ge- 
lungen, je  mehr  er  auch  wieder  aus  der  sinngemässen  Be- 
tonung der  Worte  und  Sätze  hervorgeht.  Mit  anderen  Worten : 
der  Rhythmus  geht  erst  aus  dem  Text,  aus  dem  Rhythmi- 
zomenon  hervor.  Wo  das  nicht  der  Fall  ist,  wo  er  erst  auf 
Kosten  des  Sinnes  hineingetragen  oder  durch  ein  vorgesetztes 
Versschema  verdeutlicht  werden  muss,  da  ist  er  fürs  Ohr 
überhaupt  nicht  vorhanden.  Solche  Verse  sind  für  die  Metrik 
ganz  werthlos,  für  welche  nur  die  nach  dem  Gehör  gedichteten 
Verse   einen  günstigen  (xegenstand  der  Beobachtung  bilden. 

Dann  aber  folgt  sogleich  ein  Zweites.  Lese  ich  gute 
Verse  bloss  nach  dem  Sinn  vor,  so  entsteht  das  Gefühl 
für  den  Rhythmus  in  mir,  der  in  ihnen  liegt.  Das  Beharrungs- 
vermögen macht  sich  geltend  und  hält  ihn  fest.  Lese  ich 
weiter,  so  bringt  mir  der  folgende  Satz  nicht  nur  denselben 
Rhythmus  wieder  in  Erinnerung,  sondern  ich  habe  auch  das 
Bedürfnis,  in  dem  angefangenen  Rhythmus  fortzulesen,  der 
Rhythmus  trägt  jetzt  auch  den  Satz.  Dieser  Widerstreit  geht 
nun  durch  das  ganze  Gedicht  hindurch  und  auf  seiner  glück- 
lichen Lösung  beruht  die  Kunst  des  recitatorischen  Vortrages. 
Bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  stellt 
sich  das  Gefühl  für  den  Rhythmus  am  schnellsten  ein ;  denn 
man  hat  es  bald  weg,  dass  immer  die  zweit-  oder  die  dritt- 
nächste Silbe  den  Accent  hat.  Hier  hat  der  künstlerische 
Vortrag  vielmehr  gegen  die  Versuchung  zu  kämpfen,  unter 
Vernachlässigung  der  feineren  Unterschiede  des  Satzaccentes 
jeden  Versacceut  gloichmässig   stark   hervorzuheben:    heraus 
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in  eure  schatten,  rege  wlpfel.  Bei  Versfüssen  von  ungleicher 
Silbenzahl  dagegen  ist  der  Takt  nicht  von  vornherein  ab- 
gegrenzt, erst  das  im  Satze  stärker  hervortretende  Wort 
gibt  mir  die  Möglichkeit,  den  guten  Takttheil  und  den  Beginn 
eines  neuen  Taktes  überhaupt  zu  erkennen.  Erst  indem  ich 
genau  nach  dem  Sinne  lese,  finde  ich  den  Rhythmus  heraus, 
falls  der  Dichter  ihn  wirklich  hineinzulegen  verstanden  hat. 
Wer  den  folgenden  Vers  aus  dem  Faust  je  mit  natürlicher 
Betonung  gelesen  hat,  der  kann  ihn  gar  nicht  anders  vor- 
tragen als  so,  wie  er  auch  rhythmisch  am  besten  klingt: 
helsse  magister,  heisse  döctor  gar;  wer  ihn  aber  früher  zu 
scandieren  versucht,  ehe  er  ihn  richtig  gelesen  hat,  der  wird 
auf  den  unmöglichen  Vortrag  gerathen:  heisse  magistev,  heisse 
döctor  gär.  Nie  wird  uns  das  lebhafteste  Gefühl  für  den 
Rhythmus  mit  einer  Verletzung  des  Wortaccentes  (solcher 
geiraltthat)  versöhnen,  denn  das  ist  die  empfindlichste  Seite 
unseres  Sprachgefühles.  Auch  der  Satzaccent  darf  nicht  ohne 
Grund  verletzt  werden.  Aber  es  gibt  ja  Fälle  genug,  wo 
die  Satzbetonung  in  der  Prosa  keineswegs  entschieden  oder 
wo  sie  gar  schwankend  ist,  wie  namentlich  bei  der  Aufein- 
anderfolge mehrerer  wenig  betonter  einsilbiger  Wörter.  In 
Prosa  sage  ich  gib  du  mir  das  geleity  aber  das  gib  hat  einen 
so  schwachen  Accent,  dass  ich  im  Verse,  von  dem  jambischen 
Rhythmus  getragen,  gar  wohl  sagen  kann:  gib  dn  mir  das 
gelelf.  In  Prosa  würden  wir  wohl  sagen :  o ,  sendetest  du 
mich  auf  schiffen  hiuy  mit  unentschiedener  Betonung  der 
mittleren  Silben,  im  Verse  stellt  der  regelmässige  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  einen  entschiedeneren  Rhythmus 
her:  o  sendetest  du  mich  auf  schiffen  hin.  Absichtliche 
Abweichungen  des  Dichters  von  dem  Versrhythmus  dagegen 
müssen  auch  im  Vortrag  zur  Geltung  kommen.  Keine  Tra- 
gödin wird  dem  Dichter  der  Iphigenie  damit  eine  Freude 
bereiten,  wenn  sie  etwa  scandieren  wollte:  zwar  die  ge^vältge 
brüst  und  dir  titdnen  ||  kraftvolles  mark  \  war  seiner  söhn 
und  enkel  \\  gewisses  erbtheil,  sondern  die  Verse  verlangen 
fallenden  Rhythmus:  s^wär  die  gewältige  brüst  \  und  der 
titdnen  ||  kraftvolles  mark  |  war  seiner  söhn  und  enkel  \\  ge- 
wisses Mtheil;  nur  so  kommt  der  kräftige  natürliche  Ilhytli- 

2* 
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mu8  der  Verse  zur  Geltung,  und  der  fäuffüssige  Jambus 
macht  solche  Freiheit  möglich.  Denn  auch  nach  dem  Vers- 
mass  und  nach  der  Dichtungsgattung  hat  sich  der  künstle- 
rische Vortrag  zu  bequemen.  Im  fünffüssigen  Jambus  hat 
man  grössere  Freiheit,  bloss  nach  dem  Sinne  zu  lesen,  als 
etwa  im  Hexameter  oder  im  Trimeter.  In  Versen,  wo  kein 
gleichmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  herrscht, 
muss  nicht  bloss  der  Accent,  sondern  auch  die  Taktdauer 
eingehalten  werden ;  der  Vortrag  wird  einen  mehr  rhythmisch- 
musikalischen Charakter  annehmen,  je  öfter  die  Senkungen 
fehlen  oder  in  mehrere  Silben  aufgelöst  sind.  Klopstocks 
antikes  Mass:  schön  isty  \  mutter  na\tur,  \  deiner  erlfindung] 
prncht\  und  Goethes  Knittelvers:  hdhe  nun^  |  <1cA,  \philoso\ 
phfe  stehen  hier  unter  demselben  Gesetz.  Man  sieht  hier 
am  deutlichsten,  wie  der  künstlerische  Vortrag  gleichsam  von 
Natur  aus  dazu  gedrängt  wird,  Rhythmus  und  Sinn  zu  ver- 
mählen :  im  Jambus,  wo  sich  der  Rhythmus  von  Anfang  an 
leicht  aufdrängt,  wird  er  durch  das  Streben  nach  sinngemässem 
Vortrag  in  Zaum  gehalten  ;  im  Knittelvers,  wo  sich  der  Takt 
erst  aus  der  sinngemässen  Betonung  des  Satzes  ergibt,  darf 
der  Rhythmus  um  so  kräftiger  betont  werden,  da  er  mit  dem 
Satzrhythmus  in  Übereinstimmung  steht.  Und  innerhalb  des- 
selben Versmasses  kommt  es  wieder  auf  seine  Verwendung 
im  einzelnen  an.  Wenn  Carlos  klagt:  ich  habe  niemand^  \ 
auf  dieser  grossen  weiten  Srde  niemand,  so  wiegt  sich  hier 
der  Satz  gleichsam  auf  der  Woge  des  Verses,  und  der  Vor- 
trag darf  und  soll  bis  zur  musikalischen  Hervorhebung  des 
Versaccentes  gehen ;  es  wäre  aber  ein  böser  Rath,  wenn  man 
deshalb  auch  dem  Marquis  von  Posa  rathen  wollte  zu  sagen : 
wer  aber  sägte  dir^  \  dass  ich  ihm  einen  deiner  triefe  zeigte. 
Jedes  Metrum  hat  endlich  seinen  besonderen  ethischen  Cha- 
rakter, der  es  zum  Ausdruck  Einer  Stimmung  oder  Empfin- 
dung besonders  tauglich  macht.  Dasselbe  Versmass  aber 
muss  sich  nicht  bloss  in  grösseren  Dichtungsgattungen,  im 
Epos  und  im  Drama,  sondern  gar  oft  auch  in  der  Lyrik 
wechselnden  Stimmungen  und  den  verschiedensten  Empfin- 
dungen anschmiegen ;  je  strenger  es  eingehalten  wird,  um  so 
weniger  Beweglichkeit  besitzt  es,  und  je  ausdrucksfähiger  es 


DEK  VKRÖ  VOM  METRISCHEN  STANDPUNKT  AUS  BETRACHTET.   21 

sich  verwenden  lässt,  um  so  weniger  ausgesprochen  ist  sein 
rhythmisch-musikalischer  Charakter.  Auch  hier  beruht  die 
Kunst  des  Vortrages  auf  der  Versöhnung  der  Gegensätze, 
auf  dem  Ausgleich  zwischen  der  Regel  und  der  Freiheit. 

DER  VERS,  VOM  METRISCHEN  STANDPUNKT  AUS  BETRACHTET. 

Von  hier  aus  trennen  sich  die  Wege  der  beiden  Schwester- 
künste  Musik  und  Dichtung.  Der  Musiker  kann  über  die 
Wörter  und  Silben  wie  über  blosse  Töne  frei  verfügen;  er 
kann  sie  nach  Belieben  und  Bedarf  lang  oder  kurz,  betont 
oder  unbetont  brauchen.  Das  Material  des  Dichters  dagegen  ist 
in  Bezug  auf  Dauer  und  Accent  mehr  oder  weniger  bestimmt, 
ehe  es  der  Dichter  im  Verse  verwenden  kann.  Die  Silben  haben 
schon  in  der  Prosa  ihren  natürlichen  Accent  und  eine  gewisse 
natürliche  Dauer;  die  Wörter  bilden  an  und  für  sich  schon 
Takte  oder  Versfüsse;  die  Sätze  sind  auch  rhythmische  Perioden, 
freilich  von  einem  sehr  ungleichen  und  unregelmässigen,  also 
auch  ganz  unvollkommenen  Rhythmus.  Die  rhythmisch- 
musikalischen Anforderungen  des  Versschema  in  Bezug  auf 
die  Taktdauer  und  den  Accent  hat  der  Dichter  mit  der 
natürlichen  Quantität  oder  der  Prosodie  der  Silben 
und  mit  dem  natürlichen  Accent  (prosaischen  im  Gegen- 
satz zum  rhythmischen  oder  Wortaccent  im  Gegensatz  zum 
Versaccent)  in  Übereinstimmung  zu  bringen. 

Beiden  Anforderungen,  denen  des  Verses  und  denen  der  / 
natürlichen  Rede,  völlig  genau  zu  entsprechen,  wird  dem 
Dichter  immer  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade,  niemals 
völlig  gelingen.  Er  wird  mitunter  von  Seiten  des  Sinnes, 
öfters  aber  von  der  rhythmisch-musikalischen  Seite  etwas  zu 
wünschen  übrig  lassen.  Der  Musik  gegenüber  bleibt  der 
Rhythmus  auch  der  metrisch  vollkommensten  Verse  unvoll- 
kommen. Aber  der  Dichter  besitzt  dafür  die  freie  Beweg- 
lichkeit, sich  jedem  Gedanken  anzuschmiegen,  eine  Ausdrucks- 
fähigkeit, die  in  der  Musik  selbst  das  durchcomponierte  Lied 
nur  in  einem  weit  geringeren  Grade  besitzt. 

Es  wird  ferner  von  der  Natur  des  sprachlichen  Materiales 
abhängen,    ob  dem  Dichter  die  Übereinstimmnng  der  natür- 
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liehen  Quantität  mit  der  Taktdauer,  oder  ob  ihm  die  Über- 
einstimmung des  prosaischen  Accentes  mit  dem  Versaccent 
grössere  Schwierigkeiten  bereitet.  Im  Deutschen  ist  die  Quan- 
tität schon  in  der  natürlichen  Rede  starken  Schwankungen  aus- 
gesetzt; sie  wird  bei  unbetonten  Silben,  wie  die  Verkürzung 
ursprünglich  langer  Endsilben  zeigt,  im  Neuhochdeutschen 
bald  ganz  vernachlässigt.  Es  würde  daher  auch  weniger  auf- 
fallen, wenn  der  Dichter,  um  der  Taktdauer  zu  entsprechen, 
eine  lange  Silbe  etwas  verkürzen,  d.  h.  die  natürliche  Quan- 
tität der  musikalischen  opfern  sollte.  Umgekehrt  ist  im  Grie- 
chischen der  Äccent  veränderlich  und  wechselnd;  schon  in  der 
prosaischen  Rede  hängt  er  nur  von  rhythmischen  und  proso- 
dischen  Gesetzen  ab.  Dem  griechischen  Dichter  ist  es  mög- 
lich und  erlaubt,  den  prosaischen  Accent  dem  rhythmischen 
unterzuordnen,  den  Wortaccent  zu  Gunsten  des  Versaccentes 
zu  vernachlässigen.  Im  Griechischen  wird  also  der  natür- 
]  liehe  Accent,  im  Deutschen  die  natürliche  Quantität 
(  viel  leichter  eine  Einbusse  vertragen.  Und  nun  wird  sogleich 
klar  werden,  in  welchem  Sinne  und  mit  welchem  Rechte  man 
im  metrischen  Sinne   von  einer  accentuierenden  und  von  i 

einer  quantitierenden  Verskunst  reden  kann.  j 

Im  metrischen  Sinne:  denn  die  Metrik  hat  es  nirgends  | 

mit   den  absoluten  musikalisch  -  rhythmischen  Anforderungen  | 

zu  thun,  sondern  nur  mit  den  Fragen,  die  sich  auf  das  Ver- 
hältnis zwischen  dem  Versrhythmus  und  dem  Wortrhythmus, 
zwischen  der  natürlichen  und  der  künstlichen  Betonung, 
zwischen  der  prosodischen  Beschaffenheit  der  Silben  und  den 
Anforderungen  der  Taktdauer  beziehen.  Die  Metrik  lehrt 
nur,  wie  und  inwieweit  die  musikalisch -rhythmischen  Wir- 
kungen mittelst  der  Sprache  überhaupt  und  einer  gewissen 
Sprache  im  besonderen  zu  erreichen  sind. 

Suchen  wir  das  Verhältnis  zwischen  den  natürlichen 
Qualitäten  und  den  musikalischen  zunächst  an  den  beiden 
Versarten  zu  beobachten,  die  wir  vom  musikalisch-rhythmi- 
schen Standpunkt  aus  unterschieden  haben,  so  ergibt  sich 
Folgendes. 

In  den  Versarten,  die  auf  regelmässigem  Wechs^el 
von  Hebung  und  Senkung  beruhen,  ist  zunächst  die  Takt- 
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daiier  bis  zu  dem  erforderlichen  Grad  dadurch  sicher  gestellt, 
dass  jeder  Takt  immer  nur  je  zwei  oder  je  drei  Silben  ent- 
hält; während  dort,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  statt- 
findet, ein  einsilbiger  Takt  unmittelbar  neben  einem  drei-, 
ja  viersilbigen  stehen  kann.  Es  ist  begreiflich,  dass  hier  die 
Taktdauer  nur  dann  einer  peinlich  genauen  Übereinstimmung 
bedarf,  wenn  das  Ohr  besonders  empfindlich  für  die  Unter- 
schiede der  Quantität  ist;  doch  gestatten  sogar  die  Griechen 
stellvertretende  Spondeen  in  jambischen  und  trochäischen 
Versen.  Was  aber  den  Accent  betrifft,  so  zeigt  sich,  dass 
in  den  Versarten  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  eine  Art  Nivellierung  zwischen  den  im  Satz 
stärker  oder  schwächer  betonten  oder  gar  nur  von  dem 
Wortton  betroffenen  Silben  stattfindet.  Je  mehr  ich  den 
ersten  Vers  der  Iphigenie  seinem  musikalisch-rhythmischen 
Charakter  entsprechend  lese,  je  pathetischer  und  feierlicher, 
umso  gleichmässiger  werde  ich  alle  Hebungen  betonen:  /ter- 
aüs  in  eure  schatten,  rege  wipfeL  Wenn  ich  ihn  aber  dem 
Sinn  und  der  natürlichen  (prosaischen)  Betonung  entsprechend 
vortrage,  dann  werde  ich  den  blossen  Wortaccent  auf  eure 
nicht  besonders  hervorheben,  sondern  vielmehr  lesen:  lieraüs 
in  eure  schatten,  rege  tvipfel.  Der  gleichmässig  auf-  und 
absteigende  Versrhythmus  hat  also  das  Bestreben,  auch  weniger 
betonte  Silben  zu  heben  und  eine  Art  ausgleichender  Wir- 
kung zu  üben,  von  der  schon  Moriz  in  seiner  Prosodie  viel 
und  geistreich  geredet  hat.  Es  ist  nun  klar,  dass  der  Rhyth- 
mus eines  solchen  Verses  sich  von  dem  Accent  der  prosai- 
schen Rede  in  demselben  Mass  entfernt,  als  er  in  der  Prosa 
minderbetonte  Silben  und  Wörter  im  Vers  in  der  Hebung 
verwendet. 

Umgekehrt  muss  gerade  in  solchen  Versen,  wo  kein 
regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
herrscht,  die  Hebung  schon  in  der  natürlichen  Betonung  stark 
und  deutlich  hervortreten.  Denn  wie  wollte  man  sonst  aus 
musikalisch-rhythmischen  (i^ründen  das  Eintreten  der  Hebung 
erkennen  ?  Die  Kriterien  des  Taktes,  gleiche  Zeitdauer  und 
rhythmischer  Accent,  lassen  uns  hier  beide  im  Stich.  Denn 
die  Zeitdauer  ist  vom  Tempo  des  Vortrages,  also  wieder  von 
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dem  Sinn,  und  von  der  natürlichen  Betonung  abhängig.  Der 
rhythmische  Accent  aber  ist  nicht,  wie  in  dem  ersten  Fall, 
aus  dem  regelmässigen  Wechsel  mit  der  Senkung  zu  erkennen. 
Wenn  ich  nicht  lese  habe  nmiy  acliy  philosöphie  und  auch 
nicht  habe  nun^  dchy  philosöphie^  so  geschieht  das  aus  keinem 
rhythmisch -musikalischen  Grunde;  denn  musikalisch  wären 
auch  diese  Betonungen  möglich.  Sondern  es  geschieht,  weil 
sie  der  natürlichen  Betonung  entgegen  sind,  und  weil  Sinn 
und  Rhythmus  nur  dann  zusammentreffen,  also  metrische 
Vollkommenheit  nur  dann  entsteht,  wenn  ich  den  Vers  lese: 
habe  nunj  \  dchy  \  philoso\phie.  Dass  ich  aber  so  zu  lesen 
habe,  ergibt  sich  mir  bloss  aus  der  natürlichen  Betonung 
nach  dem  Sinn.  Darum  herrscht  hier  eine  vollkommenere 
Übereinstimmung  von  Wortaccent  und  von  Versacceut,  als 
in  dem  ersten  Fall.  Es  wird  keine  Silbe  herausgehoben, 
die  nicht  auch  in  Prosa  betont  wäre:  heisse  maglster,  heisse 
döctor  gdr,  das  unbetonte  heisse  verschwindet  auch  im  Vers ; 
bei  regelmässigem  Wechsel  vjn  Hebung  und  Senkung  da- 
gegen werden  wiederholte  und  im  Satze  schwächer  betonte 
Wörter  gehoben:  hier  ist  Ceres' y  hier  ist  Bacchus  gäbe;  ja 
sogar  ferne  bleib y  o  jünglingy  bleibe  stehen.  Wenn  man  sagt, 
dass  solche  Verse  am  besten  ins  Ohr  fallen ,  so  weist  man 
auf  den  metrischen  Vorzug  hin:  dass  die  natürliche  Betonung 
mit  dei'  Versbetonung  am  vollkommensten  übereinstimmt. 
Man  sieht  ferner,  dass  hier  der  Satzaccent  sich  stärker  geltend 
machen  kann,  als  bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung;  denn  der  Rhythmus  wirkt  hier  nicht  nivellierend 
zwischen  stärker  betonten  und  weniger  betonten  Silben,  son- 
dern umgekehrt  sind  gerade  die  stark  betonten  Woi'te  seine 
eigentlichen  Stützen.  Dass  ich  zu  lesen  habe:  habe  nun,  ach, 
philosopMcy  duldet  bei  dem  stark  ausgesprochenen  natürlichen 
Accent  keinen  Zweifel.  Ob  ich  aber  lesen  soll:  und  ziehe 
schön  an  die  zihenjähry  oder:  und  ziehe  schon  an  die  zehen 
jdhry  ist  keineswegs  ebenso  deutlich. 

Und  nun  ist  uns  auch  klar  geworden,  aus  welchem  Ge- 
sichtspunkt man  z.  B.  die  Knittelverse  als  accentuierende 
Verse  bezeichnen  kann.  Nicht  vom  musikalisch-rhythmischen 
Standpunkt  aus:   denn  von  diesem  aus  sind  es  eher  quanti- 
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tierende  Verse,  weil  bei  ihnen  die  Taktdauer  weit  mehr  die 
Stütze  des  Rhythmus  bildet  als  bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung.  Sondern  weil  der  natürliche 
Accent,  die  Satzbetonung  hier  am  meisten  geschont  ist. 
Accentuierende  Verse  kann  man  sie  also  nicht  vom  rhyth- 
misch-musikalischen Standpunkt  -  nennen ,  sondern  nur  vom 
Standpunkt  der  natürlichen  Betonung.  Der  Standpunkt  des 
Metrikers  aber  ist  weder  hüben  noch  drüben;  sondern  er 
hat  die  Übereinstimmung  der  natürlichen  Betonung  mit  der 
Versbetonung  ins  Auge  zu  fassen. 

Die  Unterscheidung  von  Versen  mit  und  ohne  regelmässigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  ist  fruchtbarer  als  die 
für  die  Metrik  so  verhängnisvoll  gewordene  Lehre  von  accen- 
tuierenden  oder  deutschen  und  quantitierenden  oder  antiken 
Versen.  Denn  daraus,  dass  in  den  sogenannten  accentuieren- 
den  Versen  die  natürliche  Prosodie  der  deutschen  Wörter 
nicht  immer  beachtet  wird,  hat  man  voreilig  geschlossen,  dass  es 
in  deutschen  Versen  überhaupt  auf  die  Taktdauer  nicht  an- 
käme. Und  dadurch,  dass  in  den  antiken  Versen  nur  die  nafür- 
liche  Prosodie  der  Worte,  nicht  aber  der  natürliche  Accent 
der  Worte  Beachtung  findet,  ist  man  noch  verhängnisvoller 
dazu  verleitet  worden,  auch  den  rhythmischen  Accent  der 
antiken  Verse  zu  vergessen.  Man  hat  dabei  nicht  bloss  gegen 
den  obersten  Grundsatz  Verstössen,  dass  Quantität  oder  Accent 
für  sich  allein  keinen  Takt,  also  auch  keinen  Vers  bilden 
können,  sondern  auch  den  theoretischen  Irrthum  begangen, 
den  Vers  vom  Standpunkt  der  natürlichen  Prosodie  und 
Betonung  aus  zu  betrachten.  In  der  deutschen  Metrik  hat 
man  sogar  dann  noch  von  quantitierenden  Versen  fortgeredet, 
als  man  die  Quantität  selbst  längst  abgedankt  hatte.  Und 
über  die  wichtigsten  Fragen  hat  man  sich  mit  dieser  fehler- 
haften Unterscheidung  hinweggeholfen.  Eine  solche  Frage 
ist  z.  B.  diese :  warum  wird  denn  die  Taktdauer  von  unseren 
Dichtern  just  im  Hexameter  beachtet,  da  doch,  nach  der 
herrschenden  Meinung,  der  deutsche  Vers  überhaupt  ein 
accentuierender  ist  ?  Warum  soll,  wenn  Sturmflut  doch  ganz 
ohne  Anstoss  in   einem    trochäischen  Verse  den  Takt  füllen 
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kann,  nicht  auch  Sturmflut  zer(relsst)  als  Dactyhis  gelten 
können?  Unsere  Metriker  geben  zur  Antwort;  weil  der 
Hexameter  ein  quantitierender  Vers  ist!  Als  ob  man  ver- 
schiedene Ohren  hätte,  um  die  accentuierenden  und  die  quan- 
titierenden  Versmasse  aufzunehmen !  Wir  antworten  viel- 
mehr: im  Hexameter  fordert  die  Taktdauer  Beachtung,  weil 
zweisilbige  und  dreisilbige  Versfüsse  gemischt  sind ;  im  Tro- 
chäus ist  sie  durch  regelmässige  Wiederkehr  von  Hebung 
und  Senkung  ohnedies  bis  zu  dem  nöthigen  Grade  gesichert. 

VERHÄLTNIS  DES  DEUTSCHEN  VERSES  ZUM  ANTIKEN. 

Der  Unterschied  des  deutschen  Verses  von  dem  antiken 
besteht  also  nicht  schlechtweg  darin,  dass  der  eine  accen- 
tuierend  ist,  der  andere  quautitierend.  Denn  kein  vollkom- 
mener Rhythmus  kann  die  Taktdauer  oder  den  Accent  ganz 
entbehren.  Und  so  bedarf  auch  der  antike  Vers  so  gut  wie 
der  deutsche  des  (rhythmischen)  Accentes. 

Der  Hauptunterschied  ist  vielmehr  der:  in  der  antiken 
Verskunst  ist  der  rhythmische  Accent  von  dem  Prosaaccent 
unabhängig,  im  Deutschen  müssen  beide  zusammenfallen. 

In  der  natürlichen  Betonung  würde  der  homerische  Vers 
folgendermassen  lauten :  Tor  d'  aTtaiLiHßoiLif-vog  -ngoonfri  y.oov- 
H^aioloq  "EyxatQ,  Im  Verse  aber  wird  er  mit  dieser  Betonung 
gelesen : 

Tov  S    a7ra\fif^ßouf\rog:   fTQO'if\<p7j   xoQv\^aio?.(t;    \  " Exrtao. 

In  del'  Prosa  würde  der  Vergilische  Vers  so  betont: 

Frincipio  roeltim  ac  Urras  campösque  linguenfes. 

Im  Verse  aber  lautet  er  mit  durchaus  versetztem  Accent: 

Principi\6  coelum\äc  ter\rd8  cam\p6sque  lin\quefites. 

Der  rhythmische  Accent  ist  also  mit  dem  lihythmus  selbst, 
mit  dem  Versschema  gegeben.  Der  Dichter  hat  auf  ihn  nicht 
weiter  zu  achten,  sondern  bloss  die  natürliche  Quantität  der 
Silben  mit  der  Taktdauer  in  Übereinstimmung  zu  bringen.  Den 
Accent  gibt  der  Vortragende  aus  eigenem  Antrieb  hinzu. 
Wir  bezeichnen  ein  solches  Lesen  antiker  Verse  als  sca^i- 
dieren.  Man  kann  auch  deutsche  Verse  ncandienmd  lesen, 
wenn  man  das  Versschema  auf  Kosten   der    natürlichen  Be- 
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tonung  durchsetzen  will:  z.  B.  es  ist  BehütsamUeit  vor  der 
Gefahr;  oder  ahgisetzt  trürd  ich.     Euer  gnaden  trissen  .  .  . 

Die  Erklärung  dieses  fundamentalen  Unterschiedes  zwischen 
der  antiken  und  der  deutschen  Metrik  war  in  früher,en  Zeiten 
leichter  zu  geben  als  heute.  Damals  war  die  Meinung  herr- 
schend, dass  der  Wortaccent  der  Griechen  in  der  Tonhöhe, 
der  deutsche  Wortaccent  dagegen  in  der  Tonstärke  bestehe. 
Wenn  also  in  dem  Homerischen  Vers  in  den  Worten  dna- 
/nußo/ufvog  7f(}oöf(p7j  die  Silben  ßo  und  ^{(p^)  den  Wortaccent, 
die  Silben  vog  und  (f)fftj  den  Versaccent  haben  sollen,  so  war 
das  kein  Widerstreit:  denn  die  Tonhöhe  wurde  als  ganz  un- 
abhängig von  der  Tonstärke  betrachtet;  der  Versaccent  gab 
gewissermassen  den  Takt,  der  Wortaccent  die  relative  Ton- 
höhe, also  die  Melodie  an.  Anders  dagegen  bei  den  Ger- 
manen. Hier  besteht,  wie  jeder  an  sich  selbst  erproben  kann, 
der  Wortaccent  ebenso  wie  der  rhythmische  Accent  zunächst 
in  der  Tonstärke.  Fielen  nun  die  beiden  Accente  nicht  zu- 
sammen ,  so  würden  sie  sich  gegenseitig  widerstreben  und, 
bei  der  relativen  Natur  des  Accentes,  in  ihrer  Wirkung  auf- 
heben. Man  würde  weder  den  Sinn  noch  den  Rhythmus 
eines  solchen  Verses  erfassen.  Daher  müssen  Wort-  und 
Versaccent  in  unserer  Sprache  zusammenfallen. 

In  neuerer  Zeit  ist  man  indessen  zu  der  Ansicht  gelangt, 
dass  Accentstärke  und  Tonhöhe  nicht  völlig  von  einander  zu 
trennen  sind;  obgleich  auch  im  Deutschen  bei  „schwebender 
Betonung"  ein  künstliches  Ausweichen  der  Tonhöhe  und  der 
Tonstärke  zu  beobachten  ist.  Dadurch  würde  die  obige  Er- 
klärung des  antiken  Verses  unmöglich.  Die  Thatsache  nur 
ist  auch  heute  sicher:  dass  sich  in  ihm  der  prosaische  Accent 
ganz  dem  rhythmisch-musikalischen  unterordnet.  Also  ähn- 
lich, wie  das  in  der  Musik  heute  auch  noch  bei  deutschen 
Versen  der  Fall  sein  kann  oder  wie  beim  schulmässigen 
Scandieren.  Der  prosaische  Accent  findet  gar  keine  Beach- 
tung, wenigstens  so  wie  wir  heute  antike  Verse  lesen  und 
wie  sie  auf  unsere  Dichter  eingewirkt  haben.  Ganz  richtig 
hat  daher  schon  Klopstok  bei  den  Alten  einen  beständigen 
Widerspruch  zwischen  Metrum  und  Sinn,  bei  den  Neueren 
dagegen    die   Unterstützung   des   Metrums   durch    den   Sinn 
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herausgefunden.  Natürlich  kann  man  auch  bei  den  Alten 
in  kunstvollen  Chorgesängen  und  selbst  im  einfachen  Hexa- 
meter die  instinctive  Neigung  beobachten,  durch  Überein- 
stimmung des  natürlichen  und  des  rhythmischen  Accentes  zu 
wirken,  wie  auch  im  Deutschen  sogar  Hans  Sachs  dahin 
strebt,  obwohl  er  diese  Übereinstimmung  keineswegs  im  Princip 
gefordert  haben  dürfte.  Das  beweist  eben  nur,  dass  die  Praxis 
dem  metrischen  Ideal  oft  unvergleichlich  näher  kommt  als 
das  Princip  und  die  Theorie.  Die  Metrik  hat  nicht  bloss 
mit  den  äusserlich  aufgestellten  Principien,  sondern  auch  mit 
denen  zu  rechnen,  die  ein  Diehter  oder  ein  ganzes  Volk 
stillschweigend  und  sehr  oft  unbewusst  in  der  Praxis  aner- 
kennt. Das  sind  die  „inneren**  metrischen  Gesetze,  von  denen 
Heine  in  dem  oben  citierten  Briefe  an  Immermann  redet. 
Indem  wir  also  zwischen  antiken  und  deutschen  Versen  eine 
principielle  Scheidewand  aufrichten,  bleiben  wir  uns  wohl 
bewusst,  dass  in  der  Praxis  Übergänge  stattfinden  können, 
von  denen  wir  bald  noch  mehr  Belege  finden  werden. 

Es  ist  aber  nöthig,  dass  wir  uns  den  principiellen 
Gegensatz  zwischen  dem  antiken  und  dem  deutschen 
Verse  nach  allen  Seiten  hin  klar  machen: 

1.  Er  beruht  zunächst  auf  der  verschiedenen  Natur 
des  Wortaccentes  in  den  beiden  Sprachen.  Der  grie- 
chische Accent  wird  durch  die  prosodische  Beschaffenheit  der 
Silben  bestimmt ,  der '  deutsche  hängt  zunächst  von  der  Be- 
deutung ab.  Freilich  ist  die  Quantität,  wie  sich  zeigen  wird, 
für  den  Accent  keineswegs  gleichgiltig ;  aber  bei  uns  ist,  im 
Gegensatz  zu  dem  Griechischen,  die  Quantität  weit  eher  ein 
Product  des  Accentes,  der  alle  Stammsilben  längt  und  selbst 
die  nebentonigen  Silben  zu  längen  bestrebt  ist.  In  dem 
Wechsel  Verhältnis ,  das  zwischen  Accent  und  Quantität  be- 
steht, spielt  bei  uns  der  Accent,  bei  den  Griechen  die  Quan- 
tität die  erste  Rolle. 

2.  Der  griechische  Wortaccent  ist  frei,  d.h.  er  wech- 
selt zwischen  der  Stammsilbe  und  den  Flexions-  oder  Ablei- 
tungssilben {jLnjrrjO^  «^T(>oV) ;  der  deutsche  Hauptaccent 
dagegen  ist  fest  auf  der  Stammsilbe.  Auch  hier  finden  wir 
die   Vernachlässigung  des  Formalen  zu  Gunsten  des  für  den 
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Sinn  Bedeutenden  und  Wichtigen.  J)eshalb^  weil  der  Deutsdio 
einen  solchen  Werth  auf  das  Wichtige  legt,  dass  er  nur  die 
Stammsibe  betont,  kann  er  auch  den  Wortaccent  nicht  zu 
Gunsten  des  Versaccentes  verlegen.  Wie  der  Hauptaccent 
m  der  deutschen  I'rosa  fest  ist,  so  ist  er  es  auch  im  Vers; 
wie  er  in  der  griechischen  Prosa  frei  ist,  ist  er  es  auch  im 
Vers.  Darum  ist  die  Uebereinstiramung  zwischen  Wortaccent 
und  Versaccent  im  (Iriechischen  entbehrlich,  im  Deutschen 
aber  Gesetz. 

3.  Daraus  folgt  nun  weiter :  da  die  Hebung  im  Deutschen 
immer  auf  eine  betonte  Silbe  fallen  muss,  die  in  den  meisten 
Fällen  eine  betonte  Stammsilbe,  also  auch  lang  ist,  so  haben 
wir  einen  Ueberfluss  an  arsischen  Längen  und  einen 
Mangel  an  arsischen  Kürzen.  Im  Mittelhochdeutschen 
konnte  noch  eine  kurze  Silbe  unter  gewissen  Umständen  in 
der  Hebung  stehen,  im  Neuhochdeutschen  nur  mehr  sehr 
selten.  Irrig  aber  ist  die  Behauptung,  dass  uns  Kürzen  in 
der  Hebung  gänzlich  fehlen.  Nebenaccent  und  tonlose  Silbe 
können  sehr  wohl  Hebung  und  Senkung  ausmachen:  {kost- 
lichjhen ;  und  wenn  hier  auch  die  Neigung  besteht,  die  Silbe 
er  zu  dehnen,  so  hat  man  es  doch  in  keinem  Falle  mit  einer 
entschiedenen  Länge  zu  thun.  Auch  die  lange  Silbe  in 
Senkung  (thetische  Länge)  ist  im  Deutschen  häufiger,  als 
man  glaubt,  wenn  man  sich  nur  erst  von  der  Verwechslung 
der  langen  Silben  mit  bedeutsamen  emancipiert.  Von  den 
vier  Anforderungen ,  welche  die  Verskunst  in  Bezug  auf 
Quantität  und  Accent  an  die  Sprache  stellt,  nämlich:  Länge 
in  Arsis,  Länge  in  Thesis,  Kürze  in  Arsis,  Kürze  in  Thesis, 
bietet  die  deutsche  Sprache  freiwillig  nur  die  Länge  in  Arsis, 
die  Länge  in  Thesis  und  die  Kürze  in  Thesis  dar.  Die 
praktische  Folge  für  die  Nachbildung  der  antiken  Vers- 
masse im  Deutschen  ist,  dass  die  Auflösung  betonter  Längen 
in  Kürzen  (im  Trimeter,  Tetrameter  und  in  den  künstlichen 
Strophen  der  Chorgesänge  usw.),  ebenso  unmöglich  ist,  wie 
uns  etwa  die  mittelhochdeutsche  Verschleifung  in  der  Hebung 
wäre.  Allerdings  sind  W.  Schlegel  und  F.  A.  Wolf  auch 
hier  von  dem  Unmöglichen  nicht  abgestanden.  Aber  in  dem 
aufgelösten  Trimeter 
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—  ^^        n    \  ,        it    \   ~  ^  -^       ^ 

fröhliche  reu  /esf\tanz  lehrte  drauf  |  Aristophattea 

entspricht  doch  nur  die  Quantität  dem  antiken  Schema;  in 
Bezug  auf  den  Accent  hören  wir  vielmehr  fallenden  Rhyth- 
mus heraus: 

frShlichh'en  festlaiiz  Uhrfe  drauf  Arisf^phanes, 

Ebensowenig  entspricht  der  folgende  Vers  aus  dem  Jon  dem 
Schema  des  aufgelösten  Tetrameters: 


'    "        f        1 1    "        /        I    "        f 


in  de)!  korykischen  j  Bachusgrotten  \  und  Dryaden  und  Napa\. 

\^  -if  \^ 

Denn  korykhch  mag  im  griechischen  immer  aus  drei  Kürzen 
bestehen,  im  deutschen  wird  die  betonte  zweite  Silbe  lang: 
horykisch  ^  ±  ^.  Ebenso  entspricht  die  vermeintlich  höchst 
kunstvolle  Nachbildung  eines  Verses  aus  den  Acharnern  durch 
F.  A.  Wolf  nicht  dem  Schema: 

-^    S^    'Z^    \^  —    \^    Z^    s^      \     \^    -^    \^      I      _    \^    Sf    s^      I     


diese  mit  dem  ]  friedlichen  ver\gleiche  sich  he\mengende  gewalt. 

Denn  zwischen  i.  -  und  ^  ^  macht  unser  Ohr  keinen  Unter- 
schied. Wir  hören  einfach  trochäische  Dipodien  ("-_i^), 
die  schwer  dahinroUen;  aber  von  der  Flüchtigkeit  der  griechi- 
schen Kürzen  erhalten  wir  keinen  leisen  Nachklang. 

4.  Der  griechische  Dichter  hat  es  in  der  Regel  bloss 
damit  zu  thun,  die  prosodische  Beschaffenheit  der 
Worte  mit  den  Anforderungen  der  Taktdauer  in 
ITebereinstimmung  zu  bringen.  Er  misst  seine  Silben  in 
Bezug  auf  Länge  und  Kürze ;  der  Accent  ist  mit  dem  Vers- 
schema gegeben,  er  wird  von  dem  Vortragenden  in  der  Vers- 
hebung aus  eigenem  hinzugefügt.  Der  antike  Dichter  erfüllt 
also  die  Forderung  der  Taktdauer  aufs  pünktlichste  mit  den 
Mitteln  der  Sprache,  d.  h.  mittelst  der  natürlichen  Quantität 
der  Silben ;  aber  der  Forderung  des  Versaccentes  kommt  er 
nicht  mit  den  Mitteln  der  Sprache  nach,  hier  emancipiert  sich 
der  Vers  von  der  Prosa.  Umgekehrt  hat  der  deutsche 
Dichter  zunächst  den'  Wortaccent  mit  dem  Vers- 
accent  in  Uebereinstimmung  zu  bringen,  er  kommt 
also  der  Forderung  des  Versaccentes  mit  den  Mitteln  der  Sprache 
nach.     Die  Taktdauer  dagegen  erfüllt  er  nur  unvollkommen 
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und  nicht  immer  mit  den  Mitteln  der  Sprache.  Bei  regel- 
mässigem Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  genügt  die 
genau  bestimmte  Silbenzahl,  eine  gewisse  Taktdauer  zu  sichern; 
es  bedarf  nicht  der  Rücksicht  auf  die  natürliche  Quantität 
der  Silben,  um  den  Anforderungen  der  Taktdauer  zu  ge- 
nügen. Die  Möglichkeit,  betonte  Silben  zu  dehnen  und  un- 
betonte zu  verkürzen,  stellt  die  Erfüllung  der  Taktdauer  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  immer  dem  Vortragenden  anheim, 
wie  umgekehrt  der  antike  Vers  erst  durch  den  Vortrag  seinen 
Accent  erhält.  Nur  in  besonders  empfindlichen  Fällen,  dort 
wo  Versfüsse  von  1  bis  4  Silben  miteinander  wechseln,  sucht 
auch  der  deutsche  Dichter  der  Taktdauer  in  der  Regel  durch 
die  natürliche  Quantität  der  Silben  zu  genügen. 

5.  Das  griechische  Ohr  war  für  die  Quantität  ebenso 
empfindlich  wie  das  deutsche  für  den  Accent.  Es  unterschied 
die  feinsten  Abstufungen  der  Tondauer  schon  in  der  prosa- 
ischen Rede  und  die  Silbenwerthe  waren  völlig  genau  be- 
stimmt. Die  Quantität  war  allein  von  der  physischen  Be- 
schaffenheit abhängig  und  keiner  Aenderung  unterworfen ; 
während  bei  uns  der  Accent  auch  die  Dauer  der  Silben 
beeinflusst;  in  hanptmannschaft  und  in  haüptmännschaft  ist 
die  Quantität  der  mittleren  Silbe  nicht  die  gleiche.  Man  hat 
beobachtet,  dass  in  den  sogenannten  logischen  Sprachen  der 
Unterschied  zwischen  betonten  und  unbetonten  Silben,  der  in 
diesem  Fall  mit  dem  zwischen  langen  und  kurzen  Silben 
zusammentrifft,  grösser  ist  als  in  den  sogenannten  musika- 
kalischen  Sprachen.  Ein  Italiener,  der  deutsch  redet,  sagt 
nicht  leg^7ij  sondern  Iffßn ;  er  spricht  die  Stammsilbe  kürzer 
und  schwächer  als  wir  und  die  Flexionssilbe,  die  wir  ganz 
verschlucken,  länger  und  stärker.  Auch  die  (iriechen  sprachen 
die  Längen  weniger  gedehnt  als  wir,  die  Kürzen  dagegen 
länger  als  wir  unsere  tonlosen  kurzen  Silben.  In  unserer 
Sprache  treffen  ferner  Accent,  voller  Vocal  und  Konsonanten- 
position bei  den  Längen,  deren  Mehrzahl  die  Stammsilben 
bilden ,  zusammen.  Unsere  Längen  verursachen  deshalb 
einen  viel  grösseren  Aufenthalt  als  die  griechischen.  Vier 
Längen  hintereinander  schleppen  sich  schon  schwer  fort: 
der  Hturw  toht  wild  fort.      Endlich  bietet  uns  das  Deutsche 
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auch  mehrere  Kürzen  hintereinander  nur  ungern  dar.  Im 
Griechischen  kann  von  zwei  Wörtern,  die  gleich  viel  be- 
deuten, das  eine  aus  lauter  Kürzen,  das  andere  aus  lauter 
Längen  bestehen,  und  die  vielsilbigen  Endungen  enthalten 
meistens  kurze  Silben.  Bei  uns  dagegen  kommen  drei  auf- 
einanderfolgende Kürzen  nur  durch  Ableitungs-  und  Flexions- 
silben zu  Stande.  Schon  Herder  und  W.  Schlegel  haben 
darum  gesagt,  dass  Jamben  und  Trochäen  unsere  natürlichsten, 
gleichsam  freiwilligen  Versfüsse  seien.  Dabei  hatten  sie  aber 
natürlich  nur  die  antiken  Versfüsse  vor  Augen,  die  sich  in 
Versen  mit  gleichmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
regelmässig  wiederholen,  und  über  die  Quantität  entschied 
nach  ihrer  Meinung  die  Bedeutsamkeit. 

6.  Den  griechischen  Dichtern  waren  die  kühnsten  Wort- 
stellungen in  Abweichung  von  der  prosaischen  Wortfolge 
gestattet;  unseren  sind  nur  mehr  geringe  Freiheiten  gestattet. 
Die  freie  Wortstellung  aber  erleichterte  ihnen  zugleich  auch 
die  metrische  Hauptpflicht,  die  sie  zu  erfüllen  hatten,  nämlich 
die  der  Quantität:  durch  die  Position  konnte  der  Taktdauer 
ebensogut  wie  durch  die  natürliche  Prosodie  genügt  werden. 

7.  Endlich  war  bei  den  Griechen,  mit  alleiniger  Aus- 
nahme des  Epos,  der  Gesang  mit  dem  Metrum  ver- 
knüpft. Der  Rhythmus  des  Textes  fiel  mit  dem  der  Musik 
zusammen,  der  eine  war  mit  dem  andern  gegeben.  Wir  hin- 
gegen lesen:  es  war  ein  konig  in  thüle,  aber  wir  singen: 
es  war  ein  konig  in  thüle. 

Fragt  es  sich  nun,  wie  man  antike  Versmasse  im 
Deutschen  nachbilden  kann,  so  haben  wir  für  die  rhyth- 
mischen Werthe  des  Griechischen  und  des  Lateinischen  die 
entsprechenden  deutschen  zu  suchen. 

Der  Kürze  in  Thesis  entspricht  eine  unbetonte  Kürze, 
am  besten  eine  Silbe  mit  tonlosem  e:  (gi)hen. 

Der  Kürze  in  Arsis  entspricht  eine  Kürze  mit  Nebenton 
vor  einer  ganz  unbetonten  Silbe:  (köstlich) h(en). 

Der  Länge  in  Thesis  entspricht  eine  lange  Silbe  im 
Deutschen,  und  zwar  eine  nebentonige  oder  unbetonte,  wenn 
in  der  Arsis  Hauptaccent  steht;  eine  unbetonte,  wenn  in  der 
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Arsis  Nebenaccent  steht:  (8türm\)flüt  (er\fässt  dich);  (stürm)' 
flut  I  (fässt  dich). 

Der  Länge  in  Arsis  entspricht  entweder  ein  Hauptaccent 
(damit  ist  die  Länge  meistens  bereits  gegeben)  oder  ein 
Nebenton  auf  langer  Silbe,  wenn  die  Senkung  ganz  unbetont 
ist.     Also  stürm(flut) ;  (meer\)fliit  (im  orkdn). 

Damach  würde  einem  griechischen  Spondeus  fJtrjrriQ  ein 
deutsches  Sturmflut  im  Verse  völlig  entsprechen.  Man  hat 
das  mit  Unrecht  bestritten,  indem  man  vergass,  dass  f^tiTrjQ 
im  Verse  immer  entweder  f^i]Trj(}  oder  /urjv^^  ist,  d.  h.  dass 
der  Versaccent  hinzukommen  muss.  Sagt  doch  noch  Scherer : 
„Bei  den  Alten  gründet  sich  die  Einheit  des  Versfusses  ledig- 
lich auf  den  Gegensatz  von  Länge  und  Kürze."  Die  älteyen 
Metriker  aber  sind  durch  das  üebersehen  des  rhythmischen 
Accentes  in  den  folgenden  Cirkel  verleitet  worden.  Für  sie 
ist  der  Spondeus  ^ifjvTjp  einfach  nrjXtjQ^  denn  den  Versaccent, 
der  im  Schema  fehlt  und  blos  gehört  wird,  übersah  man. 
Aber  das  Gehör  führte  darauf,  die  arsische  Länge  durch  eine 
betonte  Silbe  wiederzugeben.  Der  hrthum  begann  dann  mit 
dem  Raisonnement:  weil  der  ersten  Länge  eine  betonte  Silbe 
entspricht,  so  muss  auch  die  zweite  {rrig)  durch  eine  solche 
wiedergegeben  werden.  In  sfürmflnt  aber  ist  die  zweite 
Silbe  jedenfalls  schwächer  betont  als  die  erste;  das  ganze 
Wort  ist  also  kein  guter  Spondeus.  Dies  ist  ein  Trugschluss ! 
Denn  nicht  der  antiken  Länge  an  und  für  sich  entspricht 
die  hauptbetonte  Silbe,  sondern  nur  der  Länge  in  Arsis,  also 
der  mit  dem  Versaccent  versehenen  Länge.  Hauptaccent 
wird  für  die  Thesis  so  wenig  gefordert,  dass  er  vielmehr  den 
Spondeus  rhythmisch  unmöglich  machen  würde.  Denn  je 
weniger  die  zwei  langen  Silben  in  Sturmflut  an  Stärke  unter- 
schieden sind,  um  so  weniger  tritt  der  Versrhythmus  heraus. 
firjvrjQ^  als  Spondeus  bei  fallendem  Versrythmus  benutzt,  ist 
-^  -  und  Sturmflut  ist  eben  dasselbe.  -  -  aber  wäre  überhaupt 
kein  Versfuss,  weil  zwei  gleich  starke  Schläge  hintereinander 
wohl  zwei,  aber  niemals  einen  Takt  geben  können.  Seit- 
dem man  in  Deutschland  Accent  und  Quantität  in  Verwirrung 
gebracht  hat,  also  seit  den  Zeiten  Klopstocks,  Moriz',  Voss' 
u.  a.,   hat   man   auf  diesem    fundamentalen    Irrthum   weiter 
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gebaut  und  zuletzt  gar  noch  alle  unbetonten  Silben  für  kurz 
erklärt.  Begünstigt  wurde  die  Verwechslung  dadurch,  dass 
bei  den  antiken  Jamben  und  Trochäen  Länge  und  Accent 
untrennbar  zu  sein  scheinen ;  doch  kennen  die  alten  Metriker 
auch  einen  iujLißoQ  dno  ^tjoho^  :  ^  -,  also  mit  Accent  auf  der  Kürze. 

Wenn  also  die  Frage  entsteht,  ob  und  inwieweit  antike 
Metra  im  Deutschen  nachgebildet  werden  können,  so  ist 
zunächst  klar,  dass  die  allgemeinen  rhythmisch-musikalischen 
Anforderungen  und  Bedingungen  in  beiden  Sprachen  die- 
selben sind.  Der  Unterschied  ist  nur  in  der  Natur  des 
sprachlichen  Materials  gelegen,  mittelst  dessen  sie  diesen  Be- 
dingungen zu  entsprechen  suchen ;  er  liegt  also  auf  dem  rein 
metrischen  Gebiet.  Und  da  steht  es  nun  nach  dem  eben 
Gesagten  ausser  Frage,  dass  die  Nachbildung  der  antiken 
Versmasse  im  Deutschen  sehr  erschwert  ist.  Denn  der  deutsche 
Dichter  hat  nicht  bloss  die  Quantität  der  Worte,  wenigstens 
in  der  Senkung,  zu  beachten,  sondern  auch  ihren  Accent  in 
der  Hebung.  Er  stellt  sich  ferner  eine  wenig  dankbare  Auf- 
gabe: denn  wenn  er  auch  in  den  gemischten  Versmassen 
die  Quantität  noch  so  sehr  beachtet  hat,  so  weiss  ihm  doch 
unser  der  Tondauer  gegenüber  weniger  empfindliches  Ohr  einen 
nur  geringen  Dank.  Aber  trotz  den  Schwierigkeiten,  welche 
der  vollendeten  Wiedergabe  antiker  Metren  im  Deutschen 
entgegenstehen,  hat  doch  W.  Meyer  mit  Recht  behauptet, 
dass  die  deutsche  Sprache  sich  besser  als  jede  andere,  nament- 
lich aber  als  die  romanischen  Sprachen,  dazu  eigne,  antike 
Metren  annäherungsweise  nachzubilden.  Den  romanischen 
Sprachen,  die  keinen  gleichen  Tonfall  (d.  h.  steigenden  oder 
fallenden  Rhythmus)  haben,  ist  die  Nachbildung  der  antiken 
Metra  fast  unmöglich  gemacht. 

Aus  dem  Allen  ergiebt  sich  also,  dass  der  Unterschied 
zwischen  accentuierender  und  quantitierender  Metrik  kein  prin- 
cipieller  ist  und  zu  Missverständnissen  führt.  Die  antike  Metrik 
ist  quantitierend ;  das  heisst:  es  kommt  nur  die  Quantität  der 
Worte,  nicht  ihr  Accent  in  Betracht.  Aber  es  heisst  nicht,  dass 
der  antike  Vers  keinen  Accent  habe.  Die  deutsche  Metrik  ist 
accentuierend,  das  heisst:  der  natürliche  Acceut  der  Worte 
wird  beachtet.     Aber  es  heisst  nicht,  dass  die  Taktdauer  für 
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den  Vers  völlig  gleichgiltig  sei ;  sie  stellt  sich  nur  in  den  meisten 
Fällen  ohne  Rücksicht  auf  die  natürliche  Quantität  der  Worte 
bis  zu  dem  erforderlichen  Grade  von  selbst  ein,  ebenso  wie  der 
Accent  im  griechischen  Vers  von  dem  Accent  der  Worte  un- 
abhängig ist,  obwohl  er  in  der  Praxis  oft  ganz  mit  ihm  zu- 
sammenfallt. Der  Hauptunterschied  zwischen  dem  antiken  und 
dem  deutschen  Verse  aber  besteht  darin,  dass  bei  den  Alten 
der  Versaccent  gegenüber  dem  Wortaccent  frei  ist,  während 
bei  den  Deutschen  das  Zusammentreffen  beider  gefordert  wird. 
Wie  wir  Verse  in  lateinischer  und  in  griechischer 
Sprache  kennen  lernen  werden,  die  nach  unseren  modernen 
Principien  gebildet  sind,  so  kann  es  natürlich  auch  moderne 
geben,  in  denen  bloss  die  natürliche  Prosodie,  nicht  auch  der 
Accent  Beachtung  findet.  Solche  Hexameter  hat  Wacker- 
nagel aus  dem  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  mitgetheilt: 


_  \^  \^ 


es  mctchf  \  allei  \  nig  der  \  glaub  die  i  gläubige  \  selig. 

Hier  ist  die  Quantität  mit  Hilfe  der  Position  streng  beobachtet. 
Vom  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt  wäre  gegen  solche 
Verse  nichts  einzuwenden;  sie  gestatten  sich  nicht  mehr 
Freiheiten,  als  viele  in  Musik  gesetzte  Lieder  mit  ihren  Texten. 
Wenn  wir  solche  Verse  als  unmusikalisch  oder  als  Versün- 
digung gegen  das  Ohr  verurtheilen,  sind  wir  im  Irrthum 
befangen.  Nicht  das  Ohr,  sondern  der  Sinn  fühlt  sich  beleidigt; 
nicht  das  musikalische,  sondern  das  metrische  Gefühl,  das  auf 
Ueberein Stimmung  von  Rhythmus  und  Gedanken,  von  Vers- 
accent und  Wortaccent  beruht,  fühlt  sich  verletzt.  Als  aber 
Bothe  im  Jahre  1812  in  seinen  „antik  bemessenen  Gedichten" 
zu  gleicher  Zeit  die  Quantität  bis  auf  die  Position  und  den 
Accent  der  Wörter  beachten  wollte,  da  hat  er  eben,  weil  er  den 
Wortaccent  beachtete,  keine  „antik  bemessenen"  Verse  gemacht. 
Je  mehr  man  also  von  dem  Verse  musikalischen  Rhyth- 
mus verlangt,  um  so  eher  wird  man  auch  die  Nachbildungen 
antiker  Verse  gelten  lassen  müssen ;  je  fester  man  sich  aber 
auf  den  metrischen  Standpunkt  stellt  und  genaue  Ueberein- 
stimmung  von  Vers  und  Prosa  verlangt,  um  so  weniger  Frei- 
heiten wird  man  der  Nachbildung  zu  Gunsten  zugeben.    Das 

ist  der  eigentlich  principielle  Gegensatz.     Der  Gegensatz  von 

3* 


86      (l.)     VERHÄLTNIS  DES   DEUTSCHEN    VERSES   ZUM    ANTIKEN. 

Quantität  und  Acoent,  von  National  und  Fremd  führt  nicht 
weiter,  sondern  von  der  eigentlichen  Sachlage  ab.  Denn  die 
Volkslieder  erlauben  sich,  wie  schon  Hamerling  beobachtet 
hat^  ganz  dieselben  Freiheiten,  die  man  den  Anhängern  der 
antiken  Verskunst  nicht  zugeben  wollte:  in  ich  will  heut 
m&rgens  früh  aufstehn  haben  wir  dieselbe  Betonung  wie  in 
dem  von  so  vielen  beanstandeten  Vers  von  Voss:  brausender 
steigt  meerfl/ft  im  orkdn.  Auch  im  Volkslied  wie  bei  den 
üriecheu  ist  das  Metrum  nur  selten  von  der  Musik  zu  trennen. 

Dennoch  haben  unsere  Theoretiker  den  (xegensatz  zwischen 
quantitierend^r  und  accentuierender,  antikisierender  und  na- 
tionaler Verskunst  zum  Feldgeschrei  erhoben.  Theoretisch 
unfruchtbar  wurde  der  Gegensatz  schon  deshalb,  weil  die  An- 
hänger der  quantitierenden  Metrik  zwar  von  Längen  und 
Kürzen  redeten,  aber  betonte  und  unbetonte  Silben  darunter 
verstanden.  Dadurch  ist  wohl  die  verhängnissvolle  Ver- 
wechslung von  Quantität  und  Accent  auf  der  einen,  und  von 
Wortaccent  und  Versaccent  auf  der  anderen  Seite  in  ein 
haltloses  System  gebracht  worden.  Aber  in  der  Praxis  hat  die 
falsche  Theorie  die  glückliche  Folge  gehabt,  dass  wenigstens  die 
Dichter  nicht  dazu  verleitet  wurden,  die  Quantität  zu  beachten 
und  den  Accent  ganz  und  gar  zu  vernachlässigen.  Umgekehrt 
reden  die  nationalen  Metriker  von  accentuierenden  Versen, 
dort  wo  der  Rhythmus  ebenso  sehr  auf  der  Dauer  als  auf 
dem  Versaccent  beruht;  sie  leiten  ihre  Bezeichnung  von  dem 
prosaischen  Accent  her,  der  in  solchen  Versen  die  möglichste 
Schonung  findet. 

Als  Vertreter  der  antikisierenden  Richtung  nenne  ich 
Klopstock,  Moriz,  Voss,  F.  A.  Wolf,  W.  Schlegel,  Apel,  Solger, 
Platen,  Minckwitz.  Als  Vertreter  der  germanistischen  Schule, 
die  in  den  altdeutschen  Studien  ihren  Ausgang  hat:  Vema- 
leken,  Benedix,  Hildebrand,  Asmus,  Schmeckebier,  V.  Hehn. 

Die  Frage  aber,  ob  man  antike  Versmasse  und  welche 
Versmasse  man  nach  den  Anforderungen  der  deutschen  Sprache 
wiedergeben  soll,  ist,  dünkt  mich,  längst  erledigt.  Die 
Möglichkeit  ist  dadurch  bewiesen,  dass  eine  reiche  und  gross- 
artige Literatur,  die  in  der  modernen  Welt  nicht  ihres  Gleichen 
hat,  in  diesen  Versmassen  entstanden  ist.     Nicht  bloss  unsere 
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Classiker  und  die  gelehrten  Romantiker,  selbst  echte  Volks- 
dichter der  neueren  Zeit  haben  an  ihr  Antheil.  Dieser  That- 
Sache  gegenüber  halte  ich  es  für  eine  Verwegenheit,  von 
einer  metrischen  Verirrung  unserer  Literatur  zu  reden.  Erst 
wenn  uns  ein  anderer  eine  Dichtung  wie  Hermann  und  Doro- 
thea in  einem  nationalen  Versmass  geschrieben  hat,  erst  dann 
ist  der  voUgiltige  Beweis  erbracht,  dass  Goethe  besser  gethan 
hätte,  sIqIi  des  Hexameters  zu  enthalten. 

DER  ROMANISCHE  VERS. 

Wie  man  in  deutscher  Sprache  Verse  nach  antiken  Prin- 
cipien  bauen  kann,  so  ist  es  natürlich  auch  möglich,  lateinische 
und  griechische  Verse  mit  Berücksichtigung  des  prosaischen 
Accentes  zu  dichten.  In  der  That  ist  auch  in  beiden  Sprachen 
der  XJebergang  zu  der  modernen  Verskunst  durch  Ueberein- 
stimmung  des  Wortaccentes  mit  dem  Versaccent  früh  gemacht 
worden.  Ritschi  hat  accentuierende  Verse  im  Griechischen 
nachgewiesen.  Aus  dem  Lateinischen  sind  uns  bei  Sueton 
u.  a.,  also  aus  der  besten  Zeit,  etliche  Verse  überliefert,  mit 
denen  man  in  Rom  die  heimkehrenden  Krieger  empfieng: 

Caesar  Gdllias  subSgit^  NicomSdes  CaSsarem^ 
Ecce  Caesar  nunc  iriümphat^  qui  subigit  Gdllias^ 
NiconUdes  nunc  triümphatj  qui  subegit  Caharem. 

Man  hat  diese  Verse  bis  in  die  neueste  Zeit  als  bloss  accen- 
tuierende betrachtet.  W.  Meyer  hat  darauf  aufmerksam 
gemacht,  dass  sie  ebenso  gut  auch  quantitierend  zu  lesen 
sind.  Die  Uebereinstimmung  zwischen  Wortaccent  und  Vers- 
accent scheint  weder  gesucht  noch  gemieden  zu  sein,  sie  hat 
sich  einfach  zufällig  ergeben.  Die  Betonungsgesetze  der 
lateinischen  Sprache  haben  sie,  wie  später  die  Natur  des 
deutschen  Accentes,  nahegelegt.  Denn  da  im  Lateinischen 
kein  Wort  auf  der  letzten  Silbe  betont  ist,  so  können  auch, 
ausser  bei  einsilbigen  Wörtern,  nie  zwei  betonte  Silben  zu- 
sammentreffen. Schon  in  der  lateinischen  Prosa  ist  derselbe 
Wechsel  von  jambischem  und  trochäischera,  anapästischem 
und  dactylischem  Rhythmus  zu  beobachten.  Die  Sprache 
kam  dem  Metrum,  der  Rhythmus  des  Satzes  dem  des  Verses 
entgegen,  und  instinktiv  vollzog  sich  in  einzelnen  Fällen  die 
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Vereinigung  beider.  Ein  Einfluss  der  deutschen  Barbaren 
auf  die  lateinische  Metrik  ist  ebensowenig  nachzuweisen,  als 
dass  solche  accentuierende  Verse  längst  in  der  lateinischen 
Volkspoesie  gelebt  haben,  ehe  sie  in  der  Literatur  auftraten. 
Auch  den  alten  Saturnier  hat  ja  schon  W.  Schlegel  als  einen 
accentuierenden  Vers  betrachtet. 

Absichtliche  Berücksichtigung  des  Accentes  ist  vor  dem 
Psalm  des  heiligen  Augustinus  Contra  partem  Donati  (circa 
393  n.  Chr.)  in  lateinischen  Versen  mit  voller  Sicherheit  nicht 
zu  behaupten.  An  diesen  Psalm  schliesst  sich  dann  die  reiche 
Literatur  mittelalterlicher  Hymnen  in  lateinischer  und  seit 
dem  vierten  Jahrhundert  auch  in  griechischer  Sprache,  deren 
metrische  Beschaffenheit  Huemer  und  W.  Meyer  mit  grosser 
Sorgfalt  untersucht  haben. 

Nach  W.  Meyers  Meinung  wäre  das  Gesetz  der  Silben- 
zählung aus  den  semitischen  Sprachen  zu  den  Griechen  und 
Römern  gedrungen  und  zwar  zu  einer  Zeit,  wo  das  Gefühl 
für  die  Quantität  durch  die  Vermischung  mit  anderen  Völkern 
schon  geschwächt  war.  Dadurch  sei  die  gewöhnliche  Betonung 
auch  in  den  Vers  gedrungen.  Der  Münchener  Gelehrte  macht 
darauf  aufmerksam,  wie  in  den  griechischen  und  in  den  latei- 
nischen Rhythmen  oft  vor  Schluss  der  Zeilen  kein  bestimmter 
Tonfall  herrsche,  also  keine  bestimmten  Versfüsse  anzunehmen 
seien.  Hier  herrsche  allein  der  Wortaccent  und  der  Wechsel 
des  Tonfalles  werde  nicht  als  Unregelmässigkeit,  sondern  als 
ein  Wohlklang  empfunden;  der  Wortaccent  hat  hier  also 
sogar  über  den  Versaccent  den  Sieg  davongetragen.  Mit  dem 
Princip  der  Silbenzählung  aber  sei  auch  der  Reim  zu  den 
Römern  gekommen :  Silbenzählung  und  Reim  sind  dann  von 
den  Römern  wieder  zu  den  romanischen  Völkern  gedrungen 
und  bilden  die  Grundlage  des  romanischen  Verses. 

Der  romanische  Vers,  als  dessen  Vertreter  uns  hier 
der  französische  genügen  mag,  besteht  aus  einer  bestimmten 
Anzahl  von  Silben,  von  denen  einzelne,  an  festbestimmten 
Stellen,  immer  den  Accent,  und  zwar  nicht  blos  den  Vers- 
accent, sondern  auch  den  prosaischen  Accent  haben  müssen: 
am  Schlüsse  des  Verses  und  im  Innern  (meistens  in  der 
Cäsur  und  an  anderen  festen  Stellen)  stimmt  also  der  Vers- 
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accent  mit  dem  Wortaccent  überein.  Die  übrigen  Silben 
sind  völlig  frei,  sie  werden  ganz  nach  der  natürlichen  Be- 
tonung gelesen,  wie  es  der  Wortaccent  oder  vielmehr  der  Satz- 
accent,  der  im  Französischen  vorherrscht,  verlangt.  Einen 
ausgesprochenen  Tonfall,  Versfüsse  oder  Takte  in  unserem 
Sinne  gibt  es  also  nicht.  Von  den  beiden  folgenden,  durch 
den  Reim-  verbundenen  Alexandrinern  hätte  nach  unseren 
Vorstellungen  der  erste  fünf,  der  zweite  vier  Takte: 

Faut  ü,  I  Ähner^  \  faut  Ü  ||  nous  rappeler  |  le  coürs 
Des  prodi\ge8  fameüx  \\  accomplis  |  en  nos  joürs. 

Der  französische  Vers  folgt  also  ganz  dem  Accent  der  pro- 
saischen Rede.  Nur  an  wenigen  Stellen  ist  der  Versaccent 
fixiert,  an  diesen  wird  Übereinstimmung  mit  dem  Wortaccent 
verlangt.  Aber  die  Silbenzahl  ist  geregelt,  wie  auch  im 
Deutschen  bei  den  Versen  mit  regelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung;  sie  wird  nur  im  Französischen  noch 
viel  strenger  beobachtet.  Während  im  Deutschen  sechsfüssige 
Jamben  unter  fünfFüssigen  nicht  selten  sind,  duldet  das  Fran- 
zösische keine  Abweichung  von  der  Silbenzahl.  Der  franzö- 
sische Vers  ist  darum  der  grössten  Mannigfaltigkeit  fähig; 
der  deutsche  ist  von  gleichmässigerem  Rhythmus,  musikali- 
scher, aber  auch  eintöniger.  Wenn  aber  auch  kein  regel- 
mässiger Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  herrschend  ist, 
so  besteht  doch  auch  bei  dem  romanischen  Vers  die  Neigung, 
einen  bestimmten  Rhythmus  auszuprägen ;  der  Endecassillabo 
der  Italiener  z.  B.  zeigt  durchaus  die  Neigung  zu  jambischem 
Rhythmus.  Umgekehrt  finden  wir  im  Deutschen  Verse,  die 
über  das  Schema  des  taktierenden  Verses  hinaus  nach  dem 
silbenzählenden  streben.  In  Goethes  „Zueignung^  z.  B.  muss 
man  nicht  lesen: 

kennst  du  mich  nicht  ?  \\  sprach  sie  mit  einem  münde 

sondern : 

kennst  du  mich  nicht  ?  \\  sprach  sie  mit  einem  münde ; 

also  mit  Übereinstimmung  des  Wortaccentes  und  Versaccentes 
bloss  in  der  Cäsur  und  am  Versschluss,  mit  freier  Bewegung 
aber  am  Verseingang  und  hinter  der  Cäsur,  ganz  wie  im 
romanischen  Vers.     Auch  hier  findet  also  keine  schroflfe  Ab- 
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grenzung,  sondern  allmählicher  Übergang  statt.     Wir  haben 
mehr  silbenzählende  Verse  im  Deutschen  als  man  glaubt. 

Nun  entsteht  aber,  wenn  wir  auf  den  Ausgangspunkt 
unserer  Untersuchung  zurückblicken,  sogleich  eine  theoretische 
Schwierigkeit.  Wir  haben  hier  ein  Metrum,  das  keiner  der 
beiden  obersten  Bedingungen  jedes  musikalischen  Rhythmus 
zu  entsprechen  scheint:  weder  der  Versaccent  noch  die 
Taktdauer  scheinen  im  Französischen  beachtet.  Wir  finden 
keinen  Wechsel  von  betonten  und  unbetonten  Silben  in  gleich- 
massigem  Abstand  und  der  Unterschied  von  kurzen  und  langen 
Silben,  die  Quantität,  beeinflusst  zwar  den  Wohlklang,  nicht 
aber  den  Rhythmus  des  französischen  Verses. 

Westphal  und  Rossbach  nehmen  zur  Erklärung  dieser 
Erscheinung  neben  dem  quantitierenden  und  dem  accen- 
tuierenden  Vers  noch  eine  dritte  Art  an:  den  rhythmisch 
freien,  silbenzählenden  Vers.  Dieser  sei  unabhängig  von  der 
natürlichen  Quantität  und  von  dem  natürlichen  Accent.  Der 
Vers  habe  sowohl  rhythmischen  Accent  wie  rhythmische  Zeit- 
dauer der  Versfüsse,  abef  es  sei  darin  weder  der  Sprach- 
accent  noch  die  natürliche  Silbendauer  zum  Regulativ  der 
Versfüsse  genommen,  sondern  höchstens  die  Silbenzahl  be- 
achtet. 

Hier  ist  nun  der  Irrthum  ganz  deutlich  zu  erkennen, 
auf  dem  sich  die  ganze  Dreitheilung  aufbaut.  Wir  hätten 
also:  1.  quantitierende  Verse,  die  auf  der  natürlichen 
Quantität  der  Silben  beruhen;  2.  accentuierende,  die  auf 
der  natürlichen  Betonung  beruhen;  3.  silbenzählende,  die 
auf  dem  rhythmischen  Accent  und  der  rhythmischen 
Zeitdauer  beruhen.  Aber  diese  Folgerung,  die  freilich  nur 
die  nothwendige  Consequenz  des  Unterschiedes  zwischen 
quantitierenden  und  accentuierenden  Versen  ist,  steht  zu- 
nächst mit  den  Thatsachen  in  direktem  Widerspruch;  denn 
gerade  der  französische  Vers  hat  keinen  ausgesprochenen 
Versaccent  und  Rhythmus,  er  beruht  nicht  auf  dem  rhyth- 
mischen Accent.  Sie  ist  aber  auch  theoretisch  falsch.  Denn 
sie  gründet  den  Vers  einmal  auf  den  natürlichen  Accent,  dann 
wiederum  auf  den  rhythmischen  Accent;  das  ist  ein  blosses 
Spiel  mit  Worten,  denn  im  Vers  herrscht  natürlich  immer 
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der  Versaccent,  mag  er  nun  mit  dem  Wortaccent  zusammen- 
fallen oder  nicht:  die  betonten  Silben  werden  zu  Arsen,  eben 
weil  sie  betont  sind.  Sonst  müsste  überhaupt  jeder  Prosa- 
satz ein  Vers  sein:  denn  einen  Rhythmus,  einen  natürlichen 
oder  einen  künstlichen,  hat  jeder  Satz.  Metrum  aber  ist  die 
Übereinstimmung  der  natürlichen  Betonung  und  der  natür- 
lichen Quantität  mit  dem  Versaccent  und  mit  der  rhythmischen 
Zeitdauer.  Diese  Übereinstimmung  findet  auch  im  Franzö- 
sischen statt,  aber  nur  an  bestimmten  Stellen  des  Verses. 

Der  romanische  Vers  beruht  vielmehr  auf  denselben 
rhythmisch  -  musikalischen  Grundlagen  wie  der  antike  und 
der  deutsche.  Der  Unterschied  liegt  darin,  dass  bei  ihm 
nicht  der  Takt  oder  der  Versfuss  die  kleinste  metrische  oder 
rhythmische  Einheit  bildet,  sondern  entweder  die  Vershälfte 
bis  zur  Cäsur  (z.  B.  im  Alexandriner)  oder  der  ganze  Vers 
(bei  kürzeren  Versmassen).  Bei  der  Lebendigkeit  und 
dem  rascheren  Tempo,  in  dem  die  Romanen  ihre  Verse 
recitieren,  ist  von  vornherein  einleuchtend,  dass  ihr  Ohr 
eine  grössere  Silbenzahl  zusammenzufassen  vermag  als 
das  unsrige  und  dass  die  Nebenaccente,  schwächer  hervor- 
tretend, sich  den  rhythmischen  Accenten  unterordnen.  Die 
rhythmische  Zeitdauer,  die  von  der  natürlichen  Prosodie  der 
Silben  ganz  unabhängig  ist,  wird  durch  die  gleiche  Silben- 
zahl eingehalten;  die  rhythmischen  Accente,  die  mit  der 
natürlichen  Betonung  zusammenfallen,  kehren  in  gleichen 
Abständen  wieder  (in  der  Cäsur  und  am  Versschluss).  Ein 
solches  Metrum  ist,  vom  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt 
aus  betrachtet,  gewiss  das  unvollkommenste  und  es  steht  dem 
unvollkommenen  Rhythmus  der  Prosa  schon  ganz  nahe.  Aber 
von  der  anderen  Seite,  die  für  die  Metrik  in  Betracht  kommt, 
nämlich  von  Seite  des  Sinnes,  empfiehlt  es  sich  durch  die 
grösste  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit,  denn  es  lassen 
sich  innerhalb  des  weiteren  Abstandes  des  rhythmischen 
Accentes  hier  Nebenaccente  fast  mit  der  Freiheit  der  pro- 
saischen Rede  verwenden.  Während  es  ferner  das  Schicksal 
unserer  taktierenden  Versschemen  ist,  dass  sie  niemals  genau 
eingehalten  werden,  dass  der  Dichter  um  leeren  Singsang  zu 
vermeiden  und  dem  Sinn  gerecht  :5U  werden,  von  ihren  Au- 
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forderungen  immer  wieder  abweichen  und  zu  ihnen  zurück- 
kehren muss,  fordert  und  erfährt  das  freiere  Gesetz  des 
romanischen  Verses  eine  strikte  Befolgung.  Unsere  Dichter 
streben  nach  Freiheit  von  dem  Zwang  des  Versmasses  und 
gerathen  so  oft  genug  auf  den  silbenzählenden  romanischen 
Vers;  die  romanischen  Dichter  werden  umgekehrt  durch  das 
rhythmische  Gefühl  oft  genug  zu  einem  regelmässigen  Rhyth- 
mus geleitet.  Auf  beiden  Wegen  ist  das  Ideal  der  metrischen 
Kunst,  das  weder  in  taktfesten  Versen  noch  in  völliger  Un- 
gebundenheit  besteht,  zu  erreichen.  Bedenkt  man  zuletzt, 
dass  dem  schwächeren  Rhythmus  des  romanischen  Verses 
die  Euphonie  der  romanischen  Sprachen  und  der  einschmei- 
chelnde Wohllaut  ihrer  volltönenden  Reime  zu  Hilfe  kommen, 
dann  wird  man  den  schwächeren  Rhythmus  gern  über  dem 
melodischen  Reiz  vermissen ,  durch  den  uns  Dantes  und 
Petrarcas  Verse  fesseln. 


11. 

DIE  QUANTITÄT. 

DIE  NATÜRLICHE  PR080DIE  DER  SILBEN. 

Wir  betrachten  zunächst  die  prosodischen  Verhältnisse 
der  deutschen  Sprache  ohne  Rücksicht  auf  den  Vers. 

Die  Quantität  oder  die  Dauer  der  Silben  beruht  zu- 
nächst auf  ihrem  Lautgehalt.  Jeder  Laut  braucht  eine  be- 
stimmte Zeit,  um  ausgesprochen  zu  werden  und  verlängert 
also  die  Dauer  der  Silbe.  Diese  ist  daher  eine  Summe  aus 
zwei  Paktoren: 

1)  aus  dem  Vokalgehalt,  der  Länge  oder  der  Kürze 
des  Vokales.  Als  die  Maximaldauer  eines  Vokales  hat  man 
0.549  Sekunden,  als  die  Minimaldauer  0.038  Sekunden  an- 
gegeben ;  also  verhältnismässig  eine  ausserordentliche  Differenz. 
Das  Verhältnis  zwischen  den  langen  und  den  kurzen  Vokalen 
ist  nicht  das  von  2  :  1  Zeiteinheiten  (Moren),  sondern  nach 
Brücke  5  :  3,  nach  Kauffmann  3  :  2.  Ebenso  wenig  sind  auch 
die  langen  Vokale  oder  die  kurzen  Vokale  unter  einander 
gleich  lang,  sondern  es  gibt  feine  Unterschiede  in  der  Dauer. 
Sievers  in  seiner  Phonetik  stellt  fünf  Klassen  auf:  überlange, 
lange,  halblange,  kurze  und  reducierte  Vokale.  Wir  empfinden 
den  Unterschied  noch  mit  dem  freien  Ohr  und  beachten  ihn 
in  der  Aussprache.  In  einem  Wort  wie  erdheere.  grossvater 
hat  die  zweite  Silbe  nicht  bloss  den  Nebenton,  sondern  es 
wird  auch  ihr  Vokal  gedehnt;  erdbeere^  grossvater  würden 
wir  für  die  Aussprache  eines  Nichtdeutschen  oder  für  dialek- 
tisch halten. 

2)  von    dem   Konsonantengehalt.      Hier    kommt    es 
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freilich  nicht  auf  die  Länge  und  Kürze  der  einzelnen  Kon- 
sonanten an ;  obwohl  die  Konsonanten  an  und  für  sich  ebenso 
gut  lang  sein  können  als  die  Vokale,  indem  bei  den  Dauer- 
lauten der  Laut  selber,  bei  den  Schlaglauten  dagegen  die 
Pause  zwischen  dem  Verschluss  und  der  OefFnung  gedehnt 
wird.  Aber  im  neuhochdeutschen  gibt  es  keine  konsonanti- 
schen Längen  mehr;  unsere  Doppelkonsonanz  in  der  Schrift 
zeigt  bekanntlich  nicht  die  Länge  des  Konsonanten  sondern 
die  Kürze  des  vorausgehenden  Vokals  an.  Aber  an  und  für 
sich  braucht  auch  jeder  Konsonant  eine  gewisse  Zeit,  um 
ausgesprochen  zu  werden ;  und  er  braucht  um  so  mehr  Zeit, 
je  schwieriger  der  Uebergang  von  dem  vorhergehenden  zu 
ihm  ist.  Daraus  ergibt  sieh,  dass  die  Position  auch  im 
Deutschen  auf  die  Silbendauer  von  Einfluss  ist.  Hamerling 
nimmt  mit  Recht  an,  dass  in  dem  Satze  dulden  du  liebe  frau 
und  in  dem  andern  didde^  du  liebes  kind  die  Quantität  von 
(Ue)he  und  (lie)bes  eine  verschiedene  sei:  liebe  fr  (au)  ist 
kürzer,  liebes  k(ind)  länger.  Und  ebenso  mit  Recht  findet 
Brücke  in  dem  Eingang  des  Goetheischen  Hexameters  der  den 
ein  I  gnädig  geschick  den  ersten  Puss  zu  lang,  denn  ein  mit 
langem  Vokal  (Diphthong)  und  darauffolgender  schwerer 
Konsonantenverbindung  (ei)n  gn(ädig)  mache  ihn  schleppend 
und  unbrauchbar. 

Die  Silbendauer  beruht  also  zunächst  auf  der  Summe  der 
Zeiteinheiten,  deren  die  einzelnen  Elemente  zur  Aussprache  be- 
dürfen. Ein  dreisilbiges  (z.  B.  daktylisches)  Wort  kann  darum 
auch  eine  kürzere  Zeitdauer  haben  als  ein  zweisilbiges  (tro- 
chäisches). Experimentelle  Messungen  hat  Brücke  mit  seinem 
Kymographion  angestellt.  Mit  dem  Grützner  -  Marey'schen 
Apparat  ist  man  im  Stande  Quantitätskurven  in  Tabellenform 
zu  bringen.  William  Martens  in  Kiel  arbeitet  mit  dem  Appa- 
rat von  Hemsen.  Nur  solche  Messungen,  wenn  sie  allgemein 
angestellt  werden,  können  eine  feste  Grundlage  für  die  Pro- 
sodie  und  die  Metrik  abgeben.  Bis  jetzt  fehlt  es  an  einem 
absoluten  Mass.  Denn  die  Grenze  zwischen  langen  und  kurzen 
Silben  ist  keineswegs  sicher  abgesteckt. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  ist  auch  di(>  Frage  nach  den 
Mittelzeiten  zum  ersten  Mal  ins  Auge  zu  fassen,  dienament- 
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lieh  bei  den  älteren  Metrikern  eine  so  grosse  Rolle  spielt, 
ohne  dass  der  Begriff  überall  streng  festgehalten  würde. 
Brücke  rechnet  dazu  Wörter  wie  här  (mit  langem  Vokal  und 
bloss  zwei  Konsonanten)  oder  tritt  (mit  kurzem  Vokal  und 
vier  Konsonanten) ;  auch  (sammjeln,  (säus)eln  wegen  des  ab- 
geschwächten Vokales.  Nach  seiner  Meinung  nämlich  macht 
ein  langer  Vokal  und  selbst  ein  Diphthong  die  Silbe  noch 
nicht  metrisch  lang,  sondern  nur  wenn  der  Accent  oder  ein 
stärkerer  Konsonantengehalt  dazu  kommt.  Er  betrachtet  also 
als  mittelzeitige  Silben  solche,  die  zwischen  den  ausgesprochen 
kurzen  und  langen  in  der  Mitte  liegen  (nach  Sievers:  halb- 
lange). Und  in  diesem  Sinne  muss  es  wohl  Mittelzeiten  geben, 
da  zwischen  Kürzen  und  Längen  keine  bestimmten  Grenzen 
gezogen  sind.  Er  v.ersteht  also  Silben  darunter,  die  zwar 
immer  die  gleiche  Länge  haben,  aber  deren  Dauer  zwischen 
der  Kürze  und  der  Länge  in  der  Mitte  liegt. 

Einen  ganz  anderen  Begriff  aber  verbinden  die  älteren 
Metriker  damit.  Nach  Voss  sind  mittelzeitige  Silben  solcbe, 
die  unter  Umständen  gedehnt  oder  beschleunigt  werden 
können.  Sie  haben  also  keine  bestimmte  Dauer,  sondern 
können  fakultativ  lang  oder  kurz  gebraucht  werden.  Und 
auch  in  diesem  Sinne  gibt  es  Mittelzeiten :  denn  die  Quantität 
ist  auch  abhängig  vom  Accent,  von  dem  Tempo,  von  dem  Nach- 
druck der  Rede.  Sie  kann  durch  alle  diese  Umstände  modi- 
ficiert  werden.  Schon  Kräuter  hat  mit  glücklicher  Beobach- 
tung den  Satz  ausgesprochen,  dass  „bei  taktmässigem  ßeci- 
tieren  und  Skandieren"  sogar  ein  Konsonant  bis  zur  Länge 
gedehnt  werden  könnte.  Auch  Brücke  macht  die  metrische 
Länge  nicht  bloss  vom  langen  Vokal,  sondern  auch  von  dem 
Accent  abhängig.  Die  unbetonten  Konsonanten  (-auSj  -auf, 
-lex)  sind  kurz,  obgleich  sie  einen  Diphthongen  enthalten. 
Eine  Stammsilbe  kann  mit  dem  Accent  die  Länge  verlieren : 
in  schühmachersfraü  ist  die  zweite  Silbe  unbetont  und  kurz. 
Ein  drittes  Beispiel  kann  uns  zeigen,  wie  ein  satzunterthäniges 
Wort  mit  dem  Accent  zugleich  auch  an  Quantität  einbüsst: 
in  hehse  fnalfjisfer,  heisse  \  docforl  gar  springt  auch  die  gewöhn- 
liche Rede  von  dem  starkbetonten  magister  sogleich  zu  der 
noch    stärker  betonten   Steigerung  döctor  hinüber,  und   die 
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unbetonte  Wiederholung  von  heisse  wird  so  kurz  und  flüchtig 
gesprochen,  als  es  die  Verständlichkeit  zulässt. 

Von  dem  Wortaccent  ist  die  Quantität  der  Silbe  zunächst 
freilich  unabhängig:  in  ahfahrtshoot  ist  die  erste  Silbe  nach 
Brückes  Messung  nur  die  Hälfte  so  lang  als  die  stärker  be- 
tonte zweite.  Aber  man  hat  fast  immer  die  Möglichkeit,  die 
Dauer  einer  accentuierten  Silbe  zu  verlängern ,  indem  man 
entweder  auf  dem  Vokal  oder  auf  dem  nachfolgenden  Kon- 
sonanten verweilt.  Jede  Silbe  mit  Hauptton  kann  also  auch 
als  Länge  verwendet  werden,  selbst  wenn  sie,  was  im  neu- 
hochdeutschen nur  selten  der  Fall  ist,  nicht  schon  gelängt 
sein  sollte.  De?*  und  das  sind  an  sich  kurz;  oder  lang,  so- 
bald sie  betont  sind.  Sogar  auf  nebentonigen  Silben  hat 
man  das  Bedürfnis  länger  zu  verweilen , .  als  die  prosodische 
Beschaffenheit  allein  rechtfertigen  würde:  wenn  ich  betone 
hier  gilt  es  einen  köstlicheren  preis,  dann  wird  die  drittletzte 
Silbe  auch  länger  ausgehalten,  als  ihr  geringer  Lautgehalt  zu 
erlauben  scheint. 

Am  noth wendigsten  erscheint  es  daher  über  die  proso- 
dische Beschaffenheit  der  einsilbigen  Wörter  ins  klare  zu 
kommen^  deren  Accent  in  vielen  Fällen  unausgesprochen  in 
der  Schwebe  bleibt.  Nach  Brückes  Messungen  ist  kein 
einsilbiges  Wort  als  kurz  zu  betrachten,  das  bei  kurzem 
Vokal  mehr  als  drei,  bei  langem  Vokal  mehr  als  zwei  Kon- 
sonanten enthält.  Einsilbige  Substantive,  Adjective,  Adverbia, 
Zahlwörter,  Interjectionen  gelten  als  Längen;  auch  die  eiu- 
silbigen  Verbalformen,  ausser  denen  der  Hülfszeitwörter  sein 
und  hohen  (ich,  hin,  sind,  was^  hat).  Von  den  Präpositionen 
bezeichnet  er  die  lautlich  gehaltvolleren  wie  durch  als  lang, 
die  lautarmen  in  und  an  als  kurz.  Die  Pronomina  ich  du 
er  gelten  als  Mittelzeiten:  dein  und  sein  stehen,  wegen  des 
grösseren  Lautgehaltes,  fast  an  der  Grenze  der  Länge.  Die 
Artikel  der  und  ein  können  kurz  oder  lang  gebraucht  werden. 
Von  den  Partikeln  wird  sogar  und  als  Länge  gebraucht, 
namentlich  in  guter  Position,  wenn  noch  andere  Konsonanten 
darauffolgen.  Selbstverständlich  gilt  jedes  im  Satz  betonte 
einsilbige  Wort  zugleich  auch  als  Länge. 

In  mehrsilbigen  Wörtern  ist  die  Stammsilbe  immer  lang. 
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die  Plexionssilben  immer  kurz.  Die  Ableitungssilben  sind 
je  nach  dem  Lautgehalt  entweder  kurz  oder  lang  oder  mittel- 
zeitig. Durch  starke  Konsonantenposition  kann  auch  eine 
mittelzeitige  Ableitungssilbe  lang  werden.  Die  Verwendung 
der  Ableitungssilben  als  Längen  oder  Kürzen  im  Vers  soll 
weiter  unten  ins  Auge  gefasst  werden. 

Aus  den  Messungen  Brückes  aber  ergibt  sich  schon  hier, 
dass  wir  eher  an  Kürzen  als  an  Längen  einen  Mangel  haben. 
In  der  That  gebricht   es   uns   weder   an  Spondeen  noch  von 

Molossen  (_  _, ),  wenn   man  den  Accent  und  die  Länge 

nicht  mit  einander  verwechselt.  Dagegen  sind  unsere  Dak- 
tylen viel  öfter  -  -  -,  -  ^  -,  als  reine  Daktylen  ±^^,  Von 
vornherein  war  dieses  Verhältnis  anzunehmen.  Denn  eine 
Sprache,  die  keine  Spondeen  und  keine  Molossen  aufbringen 
kann,  das  müsste  doch  eine  sehr  leichte  und  flüssige  Sprache 
sein,  wie  etwa  die  griechische,  die  französische  oder  die 
italienische.  Niemand  hat  aber  bisher  der  deutschen  Sprache 
einen  so  leichten  Charakter  zugesprochen ;  sie  ist  schwer  und 
hart  durch  mühsame  Konsonantenverbindungen,  deren  Aus- 
sprache Zeit  und  Kraft  kostet.  Die  Meinung,  als  ob  wir  im 
deutschen  Mangel  an  Spondeen  hätten,  ist  durch  Klopstock  auf- 
gebracht und  durch  Moriz  und  Voss  theoretisch  vertreten 
worden.  Sie  beruht  auf  dem  folgenden  Trugschluss,  dem 
die  älteren  Metriker  alle  anheim  gefallen  sind.  Wie  wir 
wissen,  verlangt  Voss  mit  Unrecht,  dass  jede  antike  Länge 
durch  eine  betonte  Silbe  wiedergegeben  werde.  Betont 
aber  ist  im  Deutschen  nur  die  „bedeutsame''  Silbe;  die  Länge 
ist  also  auch  gleich  der  „Bedeutsamkeit".  So  entscheidet 
die  Bedeutsamkeit  über  Länge  und  Kürze:  die  bedeutsame 
Silbe  ist  lang,  die  unbedeutende  kurz.  Von  diesem  Satz  ist 
nur  der  erste  Theil  richtig:  denn  allerdings  ist  die  bedeut- 
same Silbe,  weil  sie  betont  ist,  im  nhd.  meistens  lang;  falsch 
aber  ist  der  zweite  Theil  des  Satzes,  nach  dem  jede  unbe- 
deutende Silbe  auch  kurz  wäre.  Hier  ist  die  Verwechslung 
von  Quantität  und  Accent  für  die  Verskunst  und  die  Theorie 
gleich  verhängnisvoll  geworden. 
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DIE  BEDEUTUNG  DER  QUANTITÄT  FÜR  DEN  VERS. 

Nachdem  wir  die  prosodische  Beschaffenheit  der  Sprache 
untersucht  haben,  handelt  es  sich  nun  darum,  die  Anforde- 
rungen zu  bestimmen,  die  der  Versrhythmus  an  das  sprach- 
liche Material  stellt. 

Und  hier  haben  wir  es  sogleich  mit  den  Aufstellungen 
Brückes  zu  thun,  der  durch  seine  Messungen  zu  dem  folgenden 
Resultat  gekommen  ist:  die  Intervalle  von  einer  Arsis  bis 
zur  andern  sind  gleich;  in  dem  neuhochdeutschen  Vers  herrscht 
völlige  Taktgleichheit.  Nur  müsse  man  die  Entfernung 
von  dem  einen  Arsengipfel  bis  zum  andern  messen  und  nicht 
übersehen,  dass  die  Arsengipfel  nicht  mit  den  Silbengrenzen 
zusammenfallen. 

Die  einzelnen  Laute  einer  Silbe  werden  bekanntlich  nicht 
von  Anfang  bis  zu  Ende  gleich  stark  ausgestossen ;  man  kann 
vielmehr  in  jeder  Silbe  ein  Crescendo  oder  ein  Decrescendo 
oder  auch  beides  zugleich  wahrnehmen.  Der  Moment  der 
stärksten  Expiration  ist  der  Expirations-  oder  Silbengipfel, 
und  wenn  die  Silbe  im  Verse  die  Arsis  bildet,  zugleich  auch 
der  Arsengipfel. 

Man  unterscheidet  im  Deutschen  einen  doppelten  Silben- 
accent:  1)  den  energisch  oder  stark  geschnittenen  ('). 
Hier  setzt  der  Vokal  stark  ein  und  wird  durch  den  folgenden 
Konsonanten  einfach  abgeschnitten:  der  Gipfel  liegt  in  dem 
Konsonanten  (hdt\te^  häl\te).  In  diesem  Falle  fällt  also  auch 
der  Taktschlag  im  Verse,  der  Arsengipfel,  mit  der  Bildung 
des  Verschlusses  zum  folgenden  Konsonanten  zusammen. 
Der  Grenzkonsonant  kann  also  auch  noch  in  die  Thesis 
hinübergreifen,  ja  sie  ganz  ausfüllen;  wenn  ich  z.  B.  den 
Goethe'schen  Vers  so  lese:  da  stand  der  alte  zic\hh.  2)  der 
schwach  geschnittene  Silbenaccent  Q.  Ein  langer 
Vokal  oder  Diphthong  setzt  stark  ein,  wird  aber  erst  dann 
durch  den  folgenden  Konsonanten  abgeschnitten,  nachdem  er 
schon  sehr  abgeschwächt  ist  (ha\hej  schlä\fe).  Auch  hier  kann 
der  Vokal  abschwellend  und  austönend  noch  die  Zeit  der 
ganzen  Thesis  in  Anspruch  nehmen:  es  war  ein  Tcönig  in 
thü\U. 
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In  beiden  Fällen  also  kann  ein  Theil  der  Arsensilbe  noch 
zur  folgenden  Thesis  gehören  und  auf  ihre  Dauer  seinen  Einfiuss 
üben,  selbst  wenn  sie  gar  nicht   zu   diesem  Versfuss  gehört. 

Wie  in  der  Musik  fordert  Brücke  nun  auch  in  der  Dich- 
tung völlige  Taktgleichheit  auf  Grund  der  natürlichen  Quan- 
tität. Nur  habe  man  zu  beachten,  dass  sich  der  Takt  nicht 
ganz  genau  mit  dem  Versfuss  deckt,  sondern  dass  er  schon 
mit  dem  Arsengipfel  der  Hebungssilbe  beginnt. 

Aber  ist  die  völlige  Taktgleichheit  durch  Brücke  wirk- 
lich erwiesen  worden  oder  überhaupt  zu  erweisen?  Seine 
Messungen  will  ich  in  Ehren  halten;  aber  sie  beweisen 
doch  nur,  dass  er  die  Verse  mit  völliger  Taktgleichheit  in  sein 
Instrument  hineingesprochen  hat.  Dass  man  aber  Verse  mit 
genauester  Beobachtung  des  Taktes  lesen  kann,  wird  nicht 
geläugnet;  nur  dass  man  alle  Verse  so  lesen  soll  oder 
muss.  Mit  anderen  Worten:  dass  aufeinanderfolgende  Takte 
genau  dieselbe  natürliche  Prosodie  haben,  ist  von  den 
Dichtern  ebensowenig  allgemein  beobachtet,  als  der  künstle- 
rische Vortrag  immer  darnach  strebt,  die  Taktgleichheit  durch 
Modifikation  der  natürlichen  Quantität  herzustellen. 

Brücke  würde  z.  B.  den  ersten  Vers  der  Iphigenie  so, 
wie  die  Noten  über  dem  Text  anzeigen,  gelesen  haben; 
meine  Lesung  setze  ich  darunter;  den  Text  in  die  Mitte, 
nach  Brückes  Anweisung  in  Takte  von  Arsengipfel  zu  Arsen- 
gipfel abgetheilt. 
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Man  sieht  zunächst,  wie  wenig  durch  Brückes  Abgrenzung 
der  Takte  von  Silbengipfel  zu  Silbengipfel  gewonnen  ist.  Denn 
seltsamer  Weise  hat  er  nicht  ein  einziges  Mal  versucht,  einen 
ganzen  Vers  nach  seinen  Takten  von  Silbengipfel  zu  Silbengipfel 
zu  bestimmen.  Er  redet  z.  B.  in  Betreff  des  letzten  Beispieles 
von  zecher  als  drittem  und  viertem  Taktschlag.  Nach  seinen 
Aufstellungen  haben  wir  aber  die  folgenden  Takte  zu  unter- 
scheiden: 1.  dort  ist  natürlich  Auftakt;  der  erste  Takt  be- 
ginnt mit  stund ;  und  zwar,  da  wir  hier  scharf  geschnittenen 
Accent  haben,  erst  mit  dem  Verschluss  des  Konsonanten, 
also  mit  n\d.  Dafür  reicht  er  aber  auch  über  der  hinaus 
bis  zum  Arsengipfel  der  Silbe  alty  also  bis  zum  Konsonanten- 
verschluss  al\t.  Der  2.  Takt  beginnt  mit  diesem  Verschluss 
und  reicht  bis  zum  Arsengipfel  von  zech^  also  ze€\h.  Nun 
bleibt  nur  mehr  der  Arsengipfel  von  (zecjh  an  und  die  Silbe 
-er  übrig.  Dieser  kurz  genug  bemessene  dritte  Takt  hat 
also  gar  nichts  mehr  an  einen  vierten  zu  verschenken;  er 
genügt  sich  in  Bezug  auf  die  Taktgleichheit  selber  kaum. 
Brücke  aber  geht  von  dem  folgenden  Raisonnement  aus: 
„da  die  erste  Silbe  von  zecher  ganz  unzweifelhaft  in  der 
Arsis  ist,  so  ergibt  sich  daraus,  dass  der  Verlauf  des  ch 
den  Zeittheil  ausfüllen  muss,  welcher  der  Thesis  entspricht". 
Er  rechnet  also  mit  der  Silbe  zech,  ohne  zu  bedenken,  dass 
er  die  Silbengrenze  zu  Gunsten  des  Arsengipfels  preis- 
gegeben hat  und  dass  von  der  Silbe  zech  der  Vokal  der 
vorausgehenden  Thesis  gehört.  Wie  wenig  aber  durch  Brückes 
Abmessung  von  Arsengipfel  zu  Arsengipfel  die  Taktgleichheit 
zu  erweisen  ist,  das  können  jedem  die  obigen  Beispiele  zeigen. 
Denn  immer  zeigt  sich,  dass  der  Auftakt  oder  der  erste  Takt 
länger  wird  und  für  die  letzten  Takte  kaum  mehr  ein  Silben- 
gehalt übrig  bleibt.  Ich  glaube,  es  war  ein  Irrthum  Brückes, 
den  Silbenaccent  überhaupt  in  die  Verslehre  einzuführen,  die 
es  nur  mit  dem  Wortaccent  zu  thun  hat  und  dem  Satzaccent. 
Nicht  dort,  wo  der  Silbenvokal  abgeschnitten  wird,  beginnt 
die  Arsis,  sondern  sogleich  mit  dem  starken  Einsetzen  des 
Vokales  überhaupt.  Man  kann  sagen,  der  Takt  beginnt  mit 
dem  Vokal  der  in  Arsis  stehenden  Silbe.  Diese  Ansicht 
findet  ihre  Bestätigung  darin,  dass  auch    der  Reim  mit  dem 
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Yokal  der  Hebung  beginnt  und  dass  kein  Dichter  $,n  Reimen 
wie  traun  und  trcmn  Anstoss  nimmt,  obwohl  hier  der  Silben- 
aecent  ein  durchaus  verschiedener  ist. 

Gesetzt  aber  auch,  die  Abmessung  von  Arsis  zu  Arsis  wäre 
durchführbar,  so  wäre  doch  auch  damit  noch  nicht  die  Takt- 
gleichheit auf  Grund  der  natürlichen  Quantität  erwiesen.  Denn 
wenn  ich  mit  Brücke  in  vier  gleichen  Takten  lese :  dort  \  stand 
der  1  alte  |  zec\her,  so  ist  das  rhythmisch-musikalisch  wohl  mög- 
lich und  in  Uebereinstimmung  mit  Zelters  Komposition.  Aber 
durch  die  natürliche  Prosodie  der  Worte  gefordert  ist  diese 
Taktierung  nicht.  Denn  sonst  müsste  ich  auch  in  dem  fol- 
genden Vers  viertaktig  (mit  Auftakt)  lesen :  einen]  goldenen 
\  bec\her  \  gab.  Um  uns  die  Taktierung  dort  |  stand  der  | 
cdte  i  2;ec\her  genügend  nahezulegen,  würden  die  Worte  also 
nicht  genügen ;  der  Dichter  müsste  sich  der  Notenschrift  be- 
dienen, um  seine  rhythmisch-musikalischen  Absichten  ganz 
ausser  Zweifel  zu  setzen,  oder  die  Abgrenzung  der  Takte 
wäre  überhaupt  nicht  sein  Werk,  sondern  allein  das  des 
Vortragenden.  Aber  auch  dieser  würde  über  seine  Aufgabe 
hinausgehen,  wenn  er  den  Vers  viertaktig  lesen  wollte;  der 
gesprochene  Vers  lautet  dreitaktig:  dort  |  stand  der  \  alte 
I  zecher;  der  gesungene  Vers  kann  auch  viertaktig  ge- 
braucht werden.  Mit  der  Quantität  hat  diese  Frage  aber 
überhaupt  nichts  zu  thun,  sondern  lediglich  mit  der  Betonung. 
Wir  singen:  da  stand  der  alte  zecher,  weil  in  der  Kom- 
position dipodischer  Rhythmus  herrscht  und  weil  man  deshalb 
nach  dem  dritten  stärkeren  Accent  einen  vierten  schwächeren 
erwartet.  Wir  lesen  aber  das  Gedicht  keineswegs  dipodisch ; 
wir  lesen  nicht  einen]  goldenen  \  hicher  \  gäb^  sondern  einen] 
goldenen  becher  gab;  nicht  er  sah  den  becher  stnkSn, 
sondern  er  sah  den  bicher  sinken. 

Der  Musiker  ist  nicht  an  den  von  dem  Dichter  beab- 
sichtigten Rhythmus  gebunden.  Er  kann  aus  einem  Versfuss 
einen  Takt,  aber  auch  mehrere  machen;  er  kann  eine  Silbe 
kürzen  oder  dehnen.  Wenn  der  Dichter  zugleich  Komponist 
ist  oder  den  Text  einer  ihm  im  Ohr  summenden  Melodie 
unterlegt,  dann  steht  er  eben  nicht  mehr  unter  den  metrischen, 
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sondern  bloss  unter  den  rhythmisch  -  musikalischen  Anfor- 
derungen. 

Das  ist  zum  Beispiel  im  alten  Kirchenlied  der  Fall, 
wo  sich  die  Versfüsse  ganz  nach  den  Takten  der  Choral- 
melodie zu  fugen  haben.  Längen  und  Kürzen  werden  hier 
oft  auf  dieselben  Noten  gesetzt:  gehet  und  gibet  stellen  im 
zweizeitigen  Rhythmus  zwei  Viertel  {f  f\  dar ,  ab^nde  im 
dreizeitigen  Rhythmus  drei  Viertel  (f  |  rV  jede  Silbe  wird 
trotz  der  ungleichen  prosodischen  Beschaffenheit  gleich  lang 
gehalten.  Oder  es  wird  umgekehrt  eine  Silbe  einen  ganzen 
Takt  lang  ausgehalten,  obwohl  sie  nach  ihrer  prosodischen 
Beschaffenheit  bloss  zur  Ausfüllung  der  Hebung  genügt:  der 
alt  I  böse  \  feind.  Namentlich  die  vorletzte  Silbe  wird  in 
trochäischen  und  daktylischen  Versen  gerne  gedehnt:  in\  allen 
\  meinen  \  tha\ten ;  lohet  den  '  herrn  den  \  mächtigen  \  könig 
der  I  ph\ren.  Der  Einfluss  der  Musik  ist  hier  ganz  deutUch 
zu  erkennen ;  denn  nur  die  Neigung  des  musikalischen  Rhyth- 
mus, auf  dem  guten  Takttheil  zu  schliessen,  hat  die  Dehnung 
der  vorletzten  Silbe  über  den  ganzen  Takt  bewirkt. 

Auch  im  Volkslied,  das  ja  immer  mit  der  Musik  zu- 
gleich entsteht  und  fortlebt,  füllt  oft  eine  Silbe  den  ganzen 
Takt;  oder  der  natürlichen  Prosodie  nach  ganz  verschieden- 
werthige  Silben  füllen  die  gleichen  Taktabschnitte  aus.  Im 
Volkslied  vom  Prinzen  Eugen  z.  B.,  wenn  es  im  Pünfviertel- 
takt  gesungen  wird,  gelten  in  dem  Verse  er  Hess  \  schla\gen  \ 
eine  \  brücken  Kürze  und  Länge,  Länge,  Kürze,  Länge  und 
Kürze  alle  gleich  als  ein  Vierteltakt.  Ebenso  in  den  Kinder- 
liedern: 

eins  I  zwei  \  drei 

hicke  I  hacke  \  heu 

hicke  I  fiacke  |  hoher atroh  efc, 

oder :  bauer  \  baue  I  ke38\el 

morgen  \  wird  es  \  bes8\er 
übermorgen  |  tragen  wir  \  wasser  |  ein 
fällt  der  I  ganze  \  kesael  I  ein. 

oder  in  den  Auszählsprüchcn: 

fCÄ]  ging  ein\mal  nach  \  engel\land 

grles  \  ich  der  |  küh  gab 

kuh  I  mir  |  milch  i  gab 

kochiti  I  mir  ei»f  |  schnitte  \  gnb. 
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In  solchen  Versen,  auf  die  schon  vor  fünfzig  Jahren 
Zelle  die  Aufmerksamkeit  gelenkt  hat,  begrüsst  man  neuer- 
dings nicht  bloss  den  altdeutschen  accentuierenden  ßeimvers 
mit  Freuden  wieder,  sondern  man  will  sie  auch  als  das  Ideal 
einer  nationaldeutschen  Metrik  hinstellen.  In  Wahrheit 
aber  steht  hier  die  metrische  Kunst  auf  ihrer  tiefsten  Stufe, 
der  Sinn  in  völliger  Abhängigkeit  von  rhythmisch-musika- 
lischen Anforderungen.  Nur  indem  ich  den  durch  die 
körperliche  Bewegung  das  Tanzens  oder  des  Abzählens  ge- 
gebenen Rhythmus  dem  Text  aufzwinge,  werde  ich  die  Verse 
richtig  in  Takte  abtheilen.  Den  Vers  htih  mir  milch  gab, 
dessen  natürlicher  Rhythmus  vielmehr  zweitaktig  ist  (Mh 
mir  I  mtlch  gab),  werde  ich  erst  viertaktig  lesen,  wenn  der 
Rhythmus  durch  den  Eingangsvers  (ich  \  ging  ein\mäl  nach 
I  engel\länd)  sicherer  angeschlagen  und  in  mein  Gefühl 
übergegangen  ist.  Aus  den  Worten  und  aus  den  Silben 
ergibt  er  sich  nicht ;  die  Silben  gelten  hier  wie  in  der  Musik 
blos  als  Töne,  die  man  beliebig  dehnen  kann.  Aber  auch 
von  der  musikalisch-rhythmischen  Seite  lässt  ein  Vers  wie 
M'h  I  mir  \  mi'lch  |  gab  alles  zu  wünschen  übrig;  denn  vier 
betonte  Silben  hintereinander  geben  keinen  Rhythmus.  Endlich 
kommt  es  in  solchen  Versen  auf  den  Sinn  gar  nicht  an :  mit 
dem  taktierenden  Vortrag  wird  die  Auszählung  verbunden, 
die  Aufmerksamkeit  fällt  allein  auf  die  Anzahl  der  Takte, 
es  sind  Takte,  mit  Worten  ausgefüllt;  Verse  sind  es  nicht. 
Verse  sind  durch  den  Sinn  verbundene  Worte,  aus  denen 
ein  Rhythmus  sich  von  selbst  einstellt.  In  Versen  waltet  ein 
doppelter  Zusammenhang:  der  der  Worte  nach  dem  Sinn, 
und  der  der  Silben  nach  dem  Rhythmus.  Jede  Silbe  steht 
in  diesem  doppelten  Zusammenhang.  Das  Widerstreben  und 
Zusammentreffen  beider  bildet  den  eigentlichen  Reiz  dich- 
terischer Verse. 


Die  moderne  Musik  fordert  bekanntlich  im  Prinzip  die 
völlige  Gleichheit  der  auf  einander  folgenden  Takte.  Nach 
Westphal  war  dies  auch  in  der  Musik  der  Alten  meistens, 
aber   keineswegs    immer   der  Fall.     Seit  G.   Hermann   hat 
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man  die  Taktgleichheit  dann  als  Gesetz  für  jeden  Rhythmus 
aufgestellt.  Voss,  Apel,  Böckh  haben  sie  durchzuführen 
gesucht.  Sie  haben  die  Versfüsse  und  die  Verse,  nament- 
lich der  antiken  Metren,  in  Taktarten  und  Noten  umgesetzt. 
Voss  z.  B.  betrachtet  den  Daktylus  als  vierzeitigen  Takt 
und  gibt  das  Thema  eines  Hexameters  in  Notenschrift  folgen- 
dermassen  wieder: 

Ebenso  muss  ein  Ausweg  gefunden  werden,  um  in  einem 
lyrischen  Metrum  der  Alten,  z.  B.  einen  Choriambus  und 
einen  darauffolgenden  Trochäus  (-  ^  ^  _  l  _  ^)  als  gleich 
lang  oder  wenigstens  als  im  Verhältnis  des  Einfachen  zum 
Vielfachen  erscheinen  zu  lassen.  Aber  eine  Einigung  ist 
hier  nicht  einmal  auf  dem  Boden  der  sogenannten  quanti- 
tierenden  Versmasse  erzielt  worden  und  für  dieselben  Takte 
und  Versarten  findet  man  bei  Verschiedenen  einen  ganz  ver* 
schiedenen  Notensatz.  Es  war  auch  gar  nicht  möglich  Einigung 
zu  erzielen  und  auf  einen  grünen  Zweig  zu  kommen,  so  lange 
man  zwischen  betonten  und  unbetonten  Silben  auf  der  einen, 
und  Längen  und  Kürzen  auf  der  andern  Seite  nicht  unterschied, 
sondern  die  Zeitdauer  und  den  Accent  zusammenwarf. 

Betrachten  wir  nun,  was  sich  einer  vollkommenen  Takt- 
gleichheit auf  Grund  der  natürlichen  Prosodie  der  Silben 
hindernd  entgegenstellt!  Brücke  selber  behauptet  auf 
Grund  seiner  Messungen,  dass  der  Abstand  zwischen  den 
durch  Cäsur  von  einander  getrennten  Arsengipfeln  doppelt 
80  gross  sei  als  der  der  übrigen.  Pausen  im  Vortrage,  ein- 
fache Satzpausen  kosten  Zeit,  und  dennoch  sollen  die  Takte, 
in  die  solche  Pausen  fallen,  den  andern  an  Dauer  gleich  sein  ? 
Endlich  nehme  man  das  Tempo  des  Vortrages  hinzu.  Brückes 
Berechnung  der  Silbendauer  durch  Addition  der  Dauer  der 
einzelnen  Laute  setzt  voraus,  dass  man  überhaupt  zur  Aus- 
sprache eines  jeden  Lautes  immer  die  gleiche  Zeit  nöthig 
habe.  Das  ist  nicht  einmal  in  der  Prosa  der  Fall.  Durch 
schnellere  oder  gedehnte  Aussprache  kann  man  Zeit  ein- 
bringen oder  zusetzen,  man  kann  nicht  blos  jede  betonte  Silbe 
dehnen,  sondern  sogar  einzelne  Konsonanten  (z.  B.  das  ver- 
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wunderte  so!  oder  3.  Wenn  ich  den  Goethe'schen  Vers 
ö  du  I  loses  I  eigen\sinniges  \  mädrhen  mit  dem  rechten  Aus- 
druck (verwundert  und  drohend)  lese,  ist  ö  lang,  wenn  ich 
es  ohne  besonderen  Ausdruck  lese,  ist  o  kurz.  Und  wie  hier, 
so  hat  man  es  auch  sonst  in  Bezug  auf  die  Prosodie  nirgends 
mit  festen,  unveränderlichen  Grössen  zu  thun.  Bei  kunst- 
gemässem  Vortrag  wird  nicht  einmal  in  der  Musik  das 
taktfeste  Abspielen  einer  Komposition  gerühmt;  selbst  in  der 
rhythmisch  vollkommeneren  Schwesterkunst  werden  die  Ab- 
stände kürzer  bei  accelerando,  länger  bei  rallentando  und  es 
wird  mitunter  eine  Note  ad  libitum  ausgehalten.  Ebenso  wer- 
den auch  bei  kunstgemässem  Vortrag  von  Versen  die  Abstände 
der  Arsengipfel  ungleich,  wenn  das  Tempo  innerhalb  des- 
selben Verses  wechselt.  Man  wird  den  folgenden  Vers  aus 
Vossens  Homerübersetzung  in  der  ersten  Hälfte  rascher, 
in  der  zweiten  langsamer  vortragen :  flüchtiger  rollt  er  hinahy 
dann  schwerer  arbeitend  den  weg  an,  und  doch  nimmt  unser 
Gefühl  an  der  offenbaren  Ungleichheit  der  Takte  keinen  An- 
stoss;  wenn  man  auch  fühlt,  dass  der  Rhythmus  sich  dem 
Sinn  unterordnet,  so  wird  doch  schwerlich  Jemand  vom  metri- 
schen Standpunkt  den  Vers  tadeln. 

Die  Taktgleichheit  vollkommen  einzuhalten  wäre,  wie  man 
sieht,  überhaupt  nur  die  Sache  des  Vortragenden,  nicht  die  Auf- 
gabe des  Dichters,  der  dieser  Anforderung  in  unserer  Sprache 
niemals  völlig  entsprechen  könnte.  Denn  nur  wenn  die  prosa- 
ischen Werthe  der  Silben,  die  Längen  und  Kürzen,  völlig  be- 
stimmt und  unveränderlich  wären,  könnte  davon  die  Rede  sein, 
jeden  Takt  mit  Silben  von  gleicher  Dauer  auszufüllen.  Aber 
schon  der  Umstand,  dass  wir  die  natürliche  Prosodie  unserer 
Silben  so  wenig  sicher  abzuschätzen  wissen,  zeigt  uns  an,  dass 
unser  Sinn  für  die  Quantität  viel  weniger  entwickelt  ist,  als  der 
der  Alten.  Die  Griechen,  die  für  die  Unterschiede  der  Silben- 
dauer so  empfindlich  waren,  vertrugen  daher  auch  starke 
Konsonantenhäufungen  weit  weniger  als  wir;  schon  dass  wir 
in  unseren  Berechnungen  der  Quantität  so  viele  Posten  zu 
addieren  haben,  weist  darauf  hin,  dass  wir  gegen  sie  stumpfer 
sind.  Auch  der  Sprachgebrauch  lehrt  uns  das.  Wir  empfin- 
den diese  Konsonantenhäufungen  wohl  als  „Härten"  der  Aus- 
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spräche,  aber  nicht  als  schleppende  Längen.  Wir  sagen  auch 
von  einem  Daktylus  holzklotzpflock  nicht  er  sei  schleppend,  son- 
dern er  sei  hart.  Wir  beurtheilen  ihn  also  weit  mehr  von  Seiten 
des  Uebelklanges  und  der  schwierigen  Aussprache  als  von 
der  der  Quantität.  Eine  einzige  versetzte  oder  schwächer 
betonte  Hebung  kann  uns  unter  Umständen  stutzig  machen, 
während  wir  über  ein  Dutzend  ungleicher  Takte  ohne  Anstoss 
hinweglesen. 

Die  vollkommene  Taktgleichheit  ist  also  ein  Ideal,  das 
im  deutschen  Verse  niemals  völlig  erreicht  werden  kann.  Sie 
ist  nur  in  rhythmisch-musikalischem  Sinne  eine  Forderung, 
nicht  aber  im  metrischen.  Sie  könnte  nur  von  dem  Vortragen- 
den auf  Kosten  des  Sinnes  durchgesetzt  werden,  indem  er 
die  Verse  taktierend  oder  scandierend  hersagt. 

Gibt  man  nun  zu,  dass  die  aufeinanderfolgenden  Takte 
nicht  vollkommen  gleich  sein  müssen,  dann  entsteht  die  weitere 
Frage:  wie  weit  reicht  unser  Gefühl  für  die  Quantität P  Wie 
lang  empfinden  wir,  trotz  den  nicht  völlig  gleichen  Abständen, 
die  Wiederkehr  betonter  Silben  als  regelmässig  und  als  rhyth- 
misch? Wann  zerstört  die  Ungleichheit  der  Abstände  das 
Gefühl  für  den  Rhythmus? 

Nur  physiologische  Untersuchungen ,  wie  sie  Stumpf 
über  unsere  Fähigkeit,  die  Tonhöhe  zu  unterscheiden,  an- 
gestellt hat,  können  hier  weiter  führen.  Denn  auf  dem 
Fassungsvermögen  unseres  Sinnes  beruht  hier  alles.  Wir 
beurtheilen  die  Taktdauer  in  Versen  ohne  Messen,  bloss  nach 
dem  Gefühl  und  unserer  Empfindung.  Sogar  bei  uns  Mo- 
dernen ist  das  Gefühl  noch  für  die  Dauer  der  kleinsten 
Dimensionen  ausgebildet.  Die  Physiologie  lehrt,  dass  unser 
Ohr  Zeitunterschiede  bis  zum  hundertsten  Theil  einer  Sekunde 
wahrnimmt,  während  das  Auge  kaum  den  vierundzwanzigsten 
Theil  einer  Sekunde  unterscheidet.  Aber  gegen  zu  kleine 
Dimensionen  erweist  es  sich  geradeso  stumpf  wie  gegen  zu 
grosse.  Die  Bebungen  einer  Saite  empfinden  wir  nur  als 
als  einen  einzigen  Eindruck;  das  Klappern  der  Mühle 
empfinden  wir  nicht  mehr  als  rhythmisch,  obwohl  die  äusseren 
Bedingungen  des  Rhythmus  gegeben  sind.  Eine  Glocke,  die 
in  jeder  Minute  einen   stärkeren    und  30  Sekunden   später 
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einen  schwächeren  Schlag  gibt,  wird  nicht  das  Gefühl  des 
Rhythmus  in  uns  erzeugen. 

Wenn  nun  Taktdauer  und  Accent  überhaupt  die  Stützen 
des  Rhythmus  sind,  so  liegt  es  in  der  Natur  der  Sache,  dass 
dort,  wo  die  eine  von  diesen  beiden  Stützen  schwächer  ist,  die 
andere  ihm  um  so  fester  unter  die  Arme  greifen  muss. 
Wechseln  betonte  und  unbetonte  Silben  gleichmässig  mit 
einander  ab,  so  ruht  der  Rhythmus  sicher  auf  dem  Accent; 
die  Quantität  tritt  dagegen  zurück.  Ist  der  Wechsel  kein 
regelmässiger,  dann  wird  nur  dann  der  Rhythmus  aufrecht 
erhalten  bleiben,  wenn  die  betonten  Silben  in  annähernd 
gleichen  Zwischenräumen  wiederkehren ;  hier  kommt  die  Takt- 
dauer zu  ihrem  Recht.  Ein  Experiment  hat  uns  diesen  Satz 
auf  dem  rhythmisch-musikalischen  Gebiet  bestätigt;  auch  auf 
dem  Boden  der  Metrik  bestätigt  ihn  die  Erfahrung. 

Bei  den  Versarten  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Heb- 
ung und  Senkung  (also  bei  den  rein  trochäischen,  jambischen, 
daktylischen  und  anapästischen  Versen)  kommt  die  Takt- 
dauer als  solche  nicht  in  Betracht.  Eine  grössere  Differenz 
kann  sich  ohnedies  nicht  ergeben,  weil  die  gleiche  Silben- 
zahl jede  auffallende  Verletzung  fern  hält.  Die  Unter- 
schiede zwischen  zwei  langen  Silben  und  zwischen  einer  Länge 
und  Kürze  fallen  nicht  ins  Gewicht,  selbst  die  Griechen 
mischen  Spondeen  unter  Trochäen  und  Jamben.  Kein  neuerer 
Dichter  nimmt  im  Prinzip  Anstoss  daran,  Spondeen  oder 
Pyrrhichien  in  Jamben  oder  Trochäen  zu  mischen.  In  dem 
Vers  dir  jahr\hündert\e  ge\sehen  steht  der  dritte  Takt  an  Dauer 
hinter  den  übrigen  gewiss  bedeutend  zurück  und  doch  fühlen  wir 
keine  Störung  des  Rhythmus  und  kein  vortragender  Künstler 
wird  sich  veranlasst  sehen,  den  Takt  zu  dehnen,  um  ihn  den 
übrigen  gleich  zu  machen. 

Wo  dagegen  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  fehlt,  also  beim  Wechsel  zweisilbiger  und  drei- 
silbiger Füsse,  beim  Zusammentreffen  zweier  Hebungen  in 
den  antiken  Strophen,  im  altdeutschen  Vers,  in  Knittelversen, 
in  den  sog.  freien  Rhythmen,  da  kommt  die  Taktdauer  in  Be- 
tracht und  die  Taktgleichheit  wird  wenigstens  annähernd  an- 
gestrebt. Hier  können  ja  vier-  und  mehrsilbige  Takte  mit  ein« 
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silbigen,  z.  B.  ein  Takt  ruh  mit  einem  andern  holzklotzpflock 
wechseln,  eineVerletznng  der  Taktdauer,  die  auch  dem  stumpf- 
sten Ohr  auffallen  müsste ;  hier  wäre  der  Rhythmus  ohne  Be- 
rücksichtigung der  Quantität  dem  Verfall  preisgegeben.  Da- 
rum haben  nicht  bloss  die  Verskünstler,  sondern  auch  unsere 
grossen  Dichter  im  Hexameter  die  Silbendauer  mehr  oder 
weniger  immer  in  Acht  genommen,  die  sie  in  jambischen 
Versen  ungescheut  vernachlässigten.  Völlige  Taktgleichheit 
im  objektiven  Sinne  zu  erreichen,  war  nicht  ihre  Pflicht, 
wenn  nur  unsere  subjektive  Empfindlichkeit  für  die  Takt- 
dauer nicht  verletzt  wird.  Auch  der  Vortrag  strebt  bei 
solchen  Versen  dahin,  der  Taktgleichheit  näher  zu  kommen: 
wir  sprechen  in  dem  Verse  habe  nun^  \  ach,  \  phüoso\phie  die 
dreisilbigen  Takte  so  rasch  und  wir  halten  die  einsilbigen 
mit  ihren  Pausen  so  genau  ein,  dass  fast  völlige  Taktgleich- 
heit entsteht.  Unser  Gefühl  verlangt  auch  beim  Hexameter 
ein  genaueres  Einhalten  der  Taktdauer,  und  während  wir  bei 
trochäischen  oder  jambischen  Versen  gar  kein  Bedürfniss 
fühlen  nachzuhelfen,  suchen  wir  den  Unterschied  zwischen 
den  Trochäen  und  Daktylen  im  Hexameter  unwillkürlich  aus- 
zugleichen: wir  dehnen  das  röthlich  im  ersten  Vers  des 
Spazierganges  und  wir  lesen  in  dem  Goethe'schen  Hexameter: 
sühergrau  he\zeichnet  dir  \  heute  der  \  schriee  nun  den  \  gipfel 
die  beiden  ersten  Takte  nicht  bloss  nachdrücklich,  sondern 
auch  langsam  und  machen  nach  grau  eine  kleine  Pause, 
welche  die  Taktdauer  fast  völlig  genau  herstellt. 

Damit  sind  nun  wohl  die  Anforderungen,  die  der  Vers 
in  Bezug  auf  die  Taktdauer  an  den  Dichter  stellt,  aber  nicht 
die  Bedeutung  der  natürlichen  Prosodie  für  den  Vers  erschöpft. 
Denn  diese  ist  wohl  in  der  Theorie,  aber  nicht  in  der  Natur 
von  dem  Accent  zu  trennen  und  es  besteht  zwischen  beiden 
eine  Art  von  Wechselverhältnis.  Einerseits  ist  die  Quantität 
im  neuhochdeutschen  eine  Wirkung  des  Accentes,  durch  den 
die  Stammsilben  zu  Längen  wurden;  andererseits  ist  aber 
auch  der  Accent  von  der  Quantität  abhängig.  Der  Accent 
ist  seiner  Natur  nach  relativ;  und  er  tritt  um  so  deutlicher 
heraus,  je  mehr  die  betonte  Silbe  ihren  Nachbarsilben  an 
Lautgehalt  überlegen  ist.    Ein  langer  Vokal  oder  eine  starke 
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Konsonantenhäufung  in  der  Nähe  einer  betonten  Silbe  er- 
fordert zu  ihrer  Aussprache  eine  grössere  Kraft  als  eine 
ganz  kurze  Silbe;  und  sie  entzieht  daher  dem  Accent  der 
betonten  Silbe  an  Kraft.  Eine  langsilbige  oder  mit  Kon- 
sonanten belastete  Senkung  schädigt  also  den  Rhythmus  nicht 
blos  direkt,  wenn  sie  die  Taktdauer  verlängert,  sondern 
auch  indirekt,  weil  sie  die  Kraft  der  Hebung  abschwächt. 
hß>Sn  ist,  ganz  abgesehen  von  der  Quantität,  ein  rhythmisch 
brauchbareres  Wort  als  färchtbär;  holzhlotzpflock  (-^  — ) 
ist  allerdings  zunächst  der  Quantität  wegen  im  Hexameter 
unmöglich,  aber  es  ist  auch  sonst  ein  wenig  rhythmisches 
Wort,  weil  der  Accent  unter  dem  Druck  der  schweren  nach- 
folgenden Silben  auf  der  ersten  zu  wenig  heraustritt.  Die 
Quantität  hat  also  nicht  nur  für  die  Taktdauer  eine  Be- 
deutung, sondern  auch  für  das  Verhältnis  von  Hebung  und 
Senkung  zu  einander.  Von  dieser  Seite  spielt  sie,  indirekt, 
auch  in  den  Versmassen  mit  gleichmässig  wechselnder  He- 
bung und  Senkung  eine  Rolle:  massenhafte  Spondeen  in 
jambischen  Versen  werden  zwar  nicht  von  Seite  der  Takt- 
dauer schaden,  aber  sie  werden  den  Gang  des  Verses  schwer 
und  träge  machen,  weil  der  Accent  weit  weniger  ent- 
schieden ist  und  nur  mit  einer  gewissen  Schwerfälligkeit 
heraustritt. 

Nicht  für  alle,  aber  für  die  Mehrzahl  der  Fälle  kann 
man  darum  die  folgende  praktische  Regel  bei  Unter- 
suchungen und  beim  Versemachen  im  Auge  behalten.  In 
der  Hebung  kommt  es  hauptsächlich  auf  die  Betonung  oder 
den  Accent  an;  denn  mit  dem  Accent  ist  die  Länge  in  den 
meisten  Fällen  gegeben.  Bei  der  Senkung  dagegen  kommt 
in  den  Versarten,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  herrscht,  auch  die  Quantität  für  den 
Rhythmus  in  Betracht. 

Und  von  hier  aus  kann  man  auch  die  doppelte  Schwierig- 
keit des  deutschen  Versbaues  am  leichtesten  übersehen,  wenn 
Fragen  der  Quantität  in  Betracht  kommen.  Sie  bestehen 
darin,  dass  1)  in  der  Prosa  unbetonte  Silben  nicht  in  der 
Hebung  stehen  können,  weil  Uebereinstimmung  von  Wort- 
und  Versaccent   verlangt   wird;   und   dass   2)   in    der  Prosa 
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betonte  Silben  an  und  für  sich  neben  stärkeren  Accenten 
zwar  auch  in  der  Senkung  zu  verwenden  wären,  da  sie  aber 
als  betonte  Silben  lang  sind,  sind  sie  wiederum  in  der 
Senkung  selten  zu  verwenden.  Von  den  vier  möglichen 
Permutationen  (betonte  Silbe  in  Hebung,  betonte  Silbe  in 
Senkung,  unbetonte  Silbe  in  Hebung,  unbetonte  Silbe  in 
Senkung)  stehen  dem  deutschen  Dichter  hier  in  der  Regel 
bloss  die  beiden  zur  Verfügung:  die  in  Prosa  betonte  Silbe 
in  Hebung  und   die   in  Prosa   unbetonte   Silbe   in  Senkung. 


III. 
DER  ACCENT. 

DER  NATÜRLICHE  ACCENT. 

Wenn  ich  sage :  (der)  stürw  braust  wild  firt,,  so  brauche 
ich  zu  jeder  Silbe  einen  neuen  Athemstoss,  es  entsteht  eine 
Stockung  zwischen  den  einzelnen  Silben.  Wenn  ich  aber 
sage :  die  dönner  rollen  dumpfer  f&rt^  so  brauche  ich  nur 
zu  den  mit  Accent  bezeichneten  Silben  einen  neuen  Athem- 
stoss; die  dazwischen  liegenden  Silben  werden  durch  blosse 
Artikulation  der  ausströmenden  Luft  gebildet.  Sage  ich  end- 
Kch:  heraus  in  eure  schaffen ^  so  spreche  ich  zwar  die  vier 
Silben  -raus  in  eure  mit  demselben  Exspirationsstoss,  aber  bei 
der  Silbe  eu-  macht  sich  ein  leiser  Nachdruck  geltend.  Da- 
von kann  sich  jeder  leicht  überzeugen,  wenn  er  die  Hand 
vor  den  Mund  hält  oder  in  kalter  Luft  redet:  nur  bei  den 
mit  dem  Hauptaccent  versehenen  Silben  wird  er  den  warmen 
Athem  fühlen  oder  eine  Rauchwolke  vor  sich  sehen. 

Der  natürliche  Accent  des  Deutschen  besteht  also  in 
einer  Verstärkung  des  Ausathmungsdruckes ;  er  wird  des- 
halb von  den  Physiologen  exspiratorisch- energischer  Accent 
genannt.  Er  ist  in  erster  Linie  Tonstärke  und  von  der  Wirk- 
samkeit der  Ausathmungsmuskeln  abhängig.  Erst  als  secun- 
däre  Erscheinung  ist  damit  die  Tonerhöhung  verbunden. 
Mit  der  Natur  der  Sprachorgane  hängt  es  zusammen,  dass 
bei  grösserer  Stärke  des  Ausathmungsdruckes  auch  die  Stimm- 
bänder fester  gespannt  und  einander  genähert  sind,  mit  der 
Verengung  aber  ergibt  sich  eine  massige  Erhöhung  des  Tones. 
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Früher  nahm  man  an,  dass  diese  Tonerhöhung  durch  die 
Wirksamkeit  der  Kehlkopfmuskel  wieder  paralysiert  werde. 
Neuerdings  hat  Eduard  Hoffmann  nachzuweisen  gesucht,  dass 
Tonstärke  und  Tonhöhe  nicht  von  einander  zu  trennen  sind. 
Auch  nach  Helmholtz  werden  accentuierte  Worte  einen  Ton 
höher  gelegt. 

Der  Accent  ist  also  zunächst  etwas  Relatives.  Eine  ge- 
wisse Kraft  erfordert  jede  Silbe  zu  ihrer  Aussprache;  der 
Accent  aber  liegt  in  der  grösseren  Kraft,  die  eine  Silbe  vor 
ihrer  Umgebung  in  Anspruch  nimmt.  Es  ist  natürlich  eine 
unbeschränkte  Anzahl  von  Accenten  möglich,  und  in  Wirk- 
lichkeit auch  vorhanden.  Wir  haben  ein  sehr  feines  Gefühl 
für  die  Unterschiede  der  Stärke  in  den  verschiedenen  Silben 
eines  Wortes  und  in  den  verschiedenen  Worten  eines  Satzes. 
Schlechte  Schauspieler,  die  sich  die  sogenannten  „betonten 
Wörter"  in  ihrer  Rolle  mit  einem  Striche  markieren,  werden 
niemals  eine  natürliche  Betonung  zu  Stande  bringen,  die 
allein  von  diesen  feineren  Unterschieden  abhängt.  Für  die 
Wissenschaft  wären  auch  hier  exakte  Messungen  ein  Bedürf- 
niss,  welche  es  ihr  möglich  machten  an  die  Stelle  telativer 
Werthe  absolute  zu  setzen.  Die  Messung  von  Schallstärken 
ist  der  Physik  ja  längst  gelungen  und  wir  haben  auch  hier 
Aussicht,  bald  auf  sicherem  Boden  zu  stehen. 

Die  Ursachen,  warum  eine  Silbe  mit  grösserer  Kraft 
gesprochen  wird  als  die  anderen,  können  zweifacher  Art  sein. 
1)  erstens  natürliche;  denn  zu  einer  Silbe  mit  vollem  Vokal 
ist  eine  grössere  Kraft  nöthig  als  zu  einer  andern  mit  ab- 
geschwächtem -e.  Ebenso  nehmen  auch  lange  Silben  und 
harte  Konsonantenverbindungen  einen  stärkeren  Druck  in 
Anspruch.  2)  zweitens  aber,  wird  auch  aus  künstlichen 
Ursachen  eine  Verstärkung  des  Ausathmungsdruckes  herbei- 
geführt :  nämlich  durch  die  Absicht  eine  Silbe  oder  ein  Wort 
besonders  hervorzuheben;  diese  Absicht  ist  wiederum  her- 
vorgerufen durch  den  Sinn  und  die  Bedeutung.  Wenn  eine 
Silbe  vor  den  umgebenden  eines  Wortes  hervorgehoben  wird, 
entsteht  der  etymologische  oder  Wortaccent;  wenn  eine 
Silbe  vor  den  umgebenden  im  Satze  hervorgehoben  wird^  so  ge- 
schieht es  durch  den  syntaktischen    (oratorischen,  rhetori- 


DßR   WoUTACOteNT.  63 

sehen,  phraseologischen,  logischen)  oder  den  Satzaccent. 
Aber  diese  Unterscheidung  ist  nur  theoretisch;  in  Wirklich- 
keit treffen  Wortaccent  und  Satzaccent  fast  immer  zusammen, 
da  auch  der  Satzton  meistens  nur  auf  die  durch  den  Wort- 
ton hervorgehobene  Silbe  fällt. 

a)  der  wortaccent. 

Aus  zahllosen  Abstufungen  der  Tonstärke,  die  unmerklich 
in  einander  übergehen,  kommen  für  die  Metrik  in  Betracht:  der 
Hauptaccent  und  der  Nebenaccent  gegenüber  der  Ton- 
losigkeit  (der  Stummheit).  Den  Hauptaccent  und  den  Neben- 
accent bezeichnete  man  früher  mit  den  schlecht  gewählten 
Namen  Hochton  und  Tiefton,  die  die  irrige  Vorstellung  erweck- 
ten, als  ob  es  sich  um  die  Tonhöhe  und  nicht  vielmehr  um  die 
Tonstärke  handelte.  Man  bedient  sich  für  den  Hauptaccent 
des  Zeichens  ',  für  den  Nebenaccent  ^;  oder  man  deutet 
durch  Ziffern  1  . . .  2 . . .  3  . . .  die  Ueber-  und  Unterordnung 
der  Accente  an.  Immer  ist  festzuhalten,  dass  Hauptton  und 
Nebenton  keine  absoluten,  sondern  bloss  relative  Grössen 
sind:  eine  mit  dem  Hauptaccent  versehene  Silbe  kann  in 
anderer  Umgebung  bis  zur  Tonlosigkeit  heruntersinken. 

Aus  der  relativen  Natur  des  Accentes  ergibt  sich  fer- 
ner, dass  ein  einsilbiges  Wort  gar  keinen  Wortaccent  hat, 
denn  eine  betonte  Silbe  ist  nur  neben  weniger  betonten  anderen 
möglich.  Ueber  die  Betonung  der  Einsilbler  entscheidet 
allein  der  Satzaccent. 

Im  mehrsilbigen  Wort  kann  jede  Silbe  betont  sein,  die 
ich  hervorheben  will;  ich  kann,  einen  anderen  korrigierend, 
sagen :  geben,  nicht  gehe !  Das  ist  dann  aber  nicht  der  Wort- 
accent, sondern  der  logische  Accent,  denn  ich  habe  nicht  die 
in  dem  Worte  wichtigere  Silbe  hervorgehoben,  sondern  die 
in  diesem  Satze  wichtigere  Silbe.  Es  ist  einer  der  seltenen 
Fälle,  wo  Satzton  und  Wortton  nicht  auf  der  gleichen  Silbe 
zusammen  treffen,  und  der  letztere  unterdrückt  wird,  um  den 
ersteren  möglich  zu  machen. 

In  allen  anderen  Fällen  herrscht  in  Betreff  des  Wort- 
aecentes  die  Regel:  der  logisch  wichtigere,  der  materielle  Theil 
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des  Wortes,  also  die  Stammsilbe  ist  vor  dem  formalen  Theil, 
den  Ableitungs-  und  Flexionssilben,  betont. 

Wie  der  Satzton  so  muss  auch  der  Wortton  öfter  seine 
ihm  durch  das  Gesetz  bestimmte  Stelle  räumen:  man  nennt 
das  Accentverschiebung  oder  Rücken  des  Accentes. 
Durch  ein  psychologisches  Moment  (den  Redeton)  und  durch 
ein  physiologisches  (den  Rhythmus)  kann  der  Wortton  eine 
Modifikation  erfahren. 

Schon  Moriz  hat  gezeigt,  wie  beim  Gemüthsausdruck 
oft  eine  Ausgleichung  der  gesetzmässigen  Betonung  stattfindet, 
indem  nicht  bloss  die  logisch  wichtigere  Silbe,  sondern  auch 
eine  benachbarte  weniger  wichtige  betont  wird.  Wir  rufen 
in  der  Extase:  gSrechter  himmel!  umsonst  haV  ich  ge- 
klagt! undankbares  kind!  So  entsteht  aus  der  Extase 
bei  vielen  Wörtern  eine  doppelte  Betonung,  die  dann  auch 
in  der  nichtemphatischen  Rede  bestehen  bleibt ;  ja  oft  erhält, 
aus  physiologischen  Gründen,  die  sekundäre  Betonung  den 
Vorzug  und  die  regelmässige  verschwindet  ganz.  Wir  sagen 
zunächst  in  der  Entrüstung  oder  Bewunderung  mit  gleich 
starkem  Accent  auf  der  ersten  und  dritten  Silbe:  ein  abge- 
feimter schvrkey  eine  ausgesprochene  Schönheit;  dann  aber 
wird  die  unregelmässige  Betonung  sogar  in  der  gewöhnlichen 
Rede  herrschend:  abgefeimt,  ausgesprochen^  und  die  ursprüng- 
lich haupttonigen  Silben  werden  zu  nebentonigen.  Nament- 
lich in  Ableitungen  (endloser  gram ,  wunderlichei  gedanke) 
und  in  Zusammensetzungen  (preiswurdige  that)  tritt  dieser 
Fall  ein.  So  betonen  wir  die  zur  Emphase  herausfordernden 
Wörter :  leibhaftig ,  ausgezeichnet,  vorzuglich,  überschwenglich, 
ursprünglich^  unermüdlich,  nothwindig  ;  auch  die  Epitheta  bei 
der  Anrufung  Gottes:  dreieinig,  dreifältig,  allmächtig,  all- 
wissend, allgütig,  barmherzig.  Aber  es  ist  ein  leiaer  Unter- 
schied zwischen  eigentümlich  und  eigentümlich;  und  ein  grosser 
Unterschied  zwischen  einem  ausserordentlichen  und  einem 
ausserordentlichen  professor. 

Auch  durch  eine  physiologische  Ursache,  den  Rhythmus, 
wird  das  Betonungsgesetz  vielfach  beirrt.  Das  Zusammentreflfen 
zweier  Accente  verursacht  Schwierigkeiten,  die  sich  aus  der 
relativen  Natur  des  Accentes  leicht  begreifen  lasse^:   betont 
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sein  heisst  stärker  betont  sein  als  die  umgebenden  Silben, 
und  nun  sollen  zwei  Silben  unmittelbar  neben  einander  stärker 
betont  sein!  Das  widerstreitet  der  Natur  des  Accentes  und 
schädigt  den  Aceent  selbst;  auch  dem  Sprechenden  fallen 
mehrere  Expirationsstösse  hinter  einander  beschwerlich.  Die 
Sprache  sucht  einem  solchen  Zusammentreffen  auszuweichen. 
Zwischen  zwei  Accenten,  wo  sie  nicht  zu  vermeiden  sind,  ist 
eine  deutliche  Stockung,  ein  Absetzen  und  neues  Ansetzen 
bemerkbar,  hervorgerufen  dadurch,  dass  entweder  zwei  Ex- 
pirationsstösse oder  ein  Expirationsstoss  und  ein  Expirations- 
druck  auf  einander  folgen :  stadt-leüte,  aber  hüttenleüte,  Oder 
es  wird  eine  unbetonte  Silbe  eingeschoben:  kirchhof,  aber 
bei  Nebenaccent  khchenmaüer.  Die  Neigung  zu  regelmäs- 
sigem Wechsel  zwischen  Hebung  und  Senkung  macht  sich 
auch  in  der  Prosa  deutUch  fühlbar,  und  bewirkt  oft  die 
Versetzung  des  Accentes.  Erleichtert  wird  sie  dort,  wo  in 
Folge  der  natürlichen  Lautbeschaffenheit  der  Nachbarsilben 
der  Aceent  weniger  stark  hervortritt,  also  wo  die  unbetonte 
Silbe  durch  ihren  Lautgehalt  dem  Aceent  an  Kraft  entzieht : 
in  meerflüt  ist  eine  Versetzung  des  Accentes  (meerflut) 
unter  Umständen  möglich,  in  gehen  nicht. 

a)   der  HAÜPTACCENT. 

Wir  unterscheiden  die  Betonung  der  einfachen  Stamm- 
wörter (I)  von  der  der  abgeleiteten  (II)  und  zusammen- 
gesetzten (III)  Wörter.  Die  Grenze  zwischen  den  Ablei- 
tungen und  den  Kompositionen  ist  bekanntlich  nicht  immer 
ganz  sicher  zu  bestimmen.  J.  Grimm  nimmt  Zusammen- 
setzung nur  dort  an,  wo  die  Wurzel  noch  heute  als  selbst- 
ständiges Wort  vorkommt.  Wörter  wie  drittel  (aus  dritt- 
theil)  j  Jungfer  (aus  jung-frati)  ^  junker  (jiink-herre) y  urtel 
(aus  ur-theil) ,  schütze  (aus  schultheiss) ,  sind  also  für  uns 
Ableitungen,  obwohl  sie  einmal  aus  Zusammeosetzung  ent- 
standen sind;  ebenso  die  Substantiva  auf  -heit,  -keitj  -Schaft^ 
'thum  oder  die  alten  Zusammensetzungen  von  Adjektiven 
mit  den    früheren   Adjektiven    -bar^  -haft^  -los,  -sam,  -lieh. 

I.  Im  einfachen  Stammwort  ist  die  Stammsilbe  vor  der 
Flexionssilbe  betont:  spräche;  giites;  lebte. 

Minor,   nhil.  Metrik.  5 
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IL  Bei  den  abgeleiteten  Wörtern  hat  man  die  dem 
Stamme  vorausgehenden  Silben,  die  Vorsilben,  und  die 
an  den  Stamm  angehängten  Silben,  die  Nachsilben,  zu 
unterscheiden : 

1.  In  den  abgeleiteten  Wörtern  mit  Nachsilben 
ist  in  der  Regel  die  Stammsilbe,  und  nur  ausnahms- 
weise die  Nachsilbe  betont:  schnetderin;  sündigen. 
Solche  Ausnahmen  sind: 

a)  die  folgenden  fremden  Endungen,  die  später  auch 
auf  deutsche  Wörter  übertragen  wurden :  -ei 
(aus  lat.  -ia ,  roman.  -ie),  -eien;  -ier,  -iereti, 
-terung ;  -ist;  -at ;  -ast;  -ese,  -eser ;  -iese,  -iser; 
'OSy  -ose,  Z.  B.  hetriigerdj  benedeien;  kürassi^Vy 
Mohuren,  hantierung;  harfenfst;  soldnt;  moräst 
(Aeigegenpdllast  und paildst,  wie  dlfar  neben  altär); 
Chinese,  maltheser ;  portugiese,  walliser;  virtuos , 
französe.  Auch  in  prinzSssin  finden  wir,  trotz 
der  deutschen  Pemininendung,  den  Accent  auf  der 
fremden  Ableitungssilbe.  Nach  der  Analogie  der 
Fremdwörter  wurden  fälschlich  auch  die  alten 
deutschen  Wörter  behandelt :  forSlle  (nach  libMe, 
tahelle),  hermelin,  violett,  walkure  (nach  der  fran- 
zösischen Endung  -ure). 

b)  bei  der  Nachsilbe  -isch  (lat.  -icus)  ist  eine  Diffe- 
renzierung eingetreten:  die  Fremdwörter  haben 
den  Ton  auf  der  vorhergehenden  Ableitungssilbe 
(arabisch,  balsamisch,  aethirisch),  die  deutschen 
Wörter  auf  der  Stammsilbe  (kldpstochisch).  Nur 
luthSrisch  kommt  neben  lutherisch  vor. 

c)  die  schwach  flektierten  Völkernamen  werden  auf 
der  Ableitungssilbe  betont:  kyklöpen,  Israeliten, 
spartidten ;  die  stark  flektierten  nur,  wenn  sie  lang 
ist:  hebraier,  ath&ner,  karthdger,  burgünder,  bei 
kurzer  Ableitungssilbe  wird  die  Stammsilbe  betont : 
äraber,  italer,  megarer. 

d)  in  den  deutschen  Frauennamen  auf  -e  wird  oft 
die  Ableitungssilbe  betont :  gertrüde,  kunigtinde, 
mafhilde.     Aber  gertrndy  ddefheid,  Mdwig. 
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e)  auch  die  Nachsilbe  -lei  (ursprüngliche  Bedeutung : 
art  und  weise)  war  ehemals  eine  Stammsilbe  und 
ein  selbständiges  Wort,  einerlei^  mancherlei  (Goethe 
im  Faust  reimt  mancherlei :  fre?)  waren  ursprüng- 
lich Zusammensetzungen  aus  einem  Adjektiv  und 
Substantiv,  daher  nach  der  Regel  (s.  unten)  auf 
dem  zweiten  Theil  betont.  Aber  je  mehr  die 
Bedeutung  der  Begriffe  verloren  ging,  um  so  mehr 
rückte  der  Accent  nach  vom  und  die  Wörter  auf 
-lei  wurden  wie  Ableitungen  auf  der  Stammsilbe 
betont.  Namentlich  im  adjektivischen  Gebrauch 
vor  Substantiven  betont  man  sie  nur  so:  einerlei 
farhe,  vielerlei  kram,  weil  hi«r  -lei  aus  physio- 
logischen Gründen  nicht  den  Accent  haben  kann. 

f)  die  dialektische  Endung  -enzen  zieht  den  Ton  auf 
sich:  scherwSnzen ;  aber  nur  faulenzen. 

g)  Ausnahmen  bilden  auch  die  Adjektiva  lebendig 
(mhd.  und  noch  bei  Gryphius  lebendig,  nach 
Analogie  des  auf  der  Stammsilbe  richtig  betonten 
elendig  ?  oder  wegen  kurzen  Stammvokals,  vgl. 
lebhaft?) ;  offenbar  mit  den  abgeleiteten  offenbaren , 
Offenbarung ;  unmittelbar  (ausser  im  Gegensatz  zu 
mittelbar,  wo  logischer  Accent  eintritt).  Die 
Worte :  willfahren^  schmarotzen,  frohlocken  (noch 
Opitz  frohlocken).     Das  Substantivum  hollünd^r. 

2.  Von  den  Vorsilben  haben  die  untrennbaren  ww-, 
ur-,  et-,  ant-  den  Hauptaccent:  unfall,  Ursache,  ettvas^ 
antwort.  Dagegen  sind  die  ebenfalls  untrennbaren 
he-y-ge-^  er-,  emp-,  ob-,  ent-,  zer-  immer  unbetont 
und  verschmelzen  oft  mit  dem  Stamm  zu  einer  Silbe 
(bleiben,  glauben)  :  betrug,  gewehr,  erguss,  empfang, 
entwurf,   verdruss,  zersetzt. 

Eine  Ausnahme  bilden  die  mehrsilbigen  Adjek- 
tiva und  Adverbia  mit  un-y  die  den  Accent  auf 
der  Stammsilbe  haben,  und  die  von  solchen  Ad- 
jektiven abgeleiteten  Substantiva,  die  ihn  auf 
der  Stammsilbe  festhalten:   unendlich,  unmöglich, 

ungeheuer.     Meistens,    aber   nicht   immer    (unge- 

5* 
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heu6r)y  hat  man  es  mit  Verbaladjektiven  auf  -bar, 
'haftj  'ig,  -lieh,  -sam  zu  thun  und  eine  doppelte 
Betonung,  auf  der  Vorsilbe  oder  auf  der  Stammsilbe, 
zu  beobachten.  Irrig  haben  August  und  Behaghel 
die  Meinung  ausgesprochen,  der  zweite  Theil  sei  nur 
dann  betont,  wenn  er  ohne  die  Vorsilbe  un-  nicht 
mehr  im  Gebrauch  sei:  also  unsichtbar  neben  sicht- 
bar, aber  unsichtbar  (nicht  zu  sichten)  wegen  des 
fehlenden  sichtbar.  Aber  man  sagt  doch  auch  lin- 
pässlich,  trotzdem  es  kein  pässlich  gibt;  und  macht 
dagegen  ganz  andere  Unterschiede:  unbändig  ist 
Adjektivum,  unbändig  dagegen  Adverbium;  ungeheuer 
ist  Adjektivum  und  Adverbium,  aber  nur  ungeheuer 
ist  Substantivum;  nur  undenkbar,  aber  auch  nur  un- 
dankbar;  unerreichbar,  aber  üne^-reicht.  Freese  hat 
die  folgende  Erklärung  gegeben:  bei  aktivem  und 
neutralem  Sinn  sei  die  Vorsilbe  betont,  bei  passivem 
unbetont;  eine  solche  Tonveränderung  auf  Grund 
aktiver  oder  passiver  Bedeutung  sei  auch  im  Griechi- 
schen nachzuweisen.  Daher  also  ünvortheilhaft,tinschad- 
haß,  unabhängig,  tinemp^ anglich,  unbehaglich;  da- 
gegen unbemerkbar y  unaussprechlich  u.  s.  w. ;  indessen 
auch  von  diesem  Satz  wird  eine  Unmasse  von  Aus- 
nahmen nöthig.  Schon  Zelle  aber  hat  mit  Recht 
darauf  hingewiesen,  dass  diese  Wörter  meistens  nicht 
bloss  die  Wirklichkeit,  sondern  auch  die  Möglichkeit 
ausdrücken,  und  dass,  wo  beide  Bedeutungen  neben 
einander  vorkommen,  auch  beide  Betonungen  vor- 
kommen. Also  z.  B.  unausführlich  (unmöglich  auszu- 
führen) und  unausfiihrlich  (nicht  ausgeführt);  unhält- 
bar  (was  man  nicht  halten  kann)  und  unhaltbar  (was 
keinen  Halt  hat).  Die  Negation  selbst  der  blossen  Mög- 
lichkeit wurde  ursprünglich  mit  Emphase  gesprochen 
und  daher  erklärt  sich  das  Rücken  von  der  Vorsilbe 
auf  den  Stamm.  Zu  dem  psychologischen  Moment 
kommt  auch  hier  das  physiologische  hinzu :  die  rhyth- 
mische Erleichterung  durch  regelmässigen  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung,   die  meistens  damit  ver- 
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banden  ist.  Am  deutlichsten  wird  sie  durch  die 
folgenden  Beispiele  illustriert :  obwohl  man  nur  sagen 
kann  dbänderlich,  aüflöslich^  oitsfültrhar,  sagt  man 
doch  nicht  unabänderlich,  tinauflösUch,  iinaüsführbar 
und  auch  nicht  unabänderlich,  unaüflöslicli,  unaus- 
führbar, sondern  dem  regelmässigen  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  zu  Liebe  rückt  der  Haupt- 
accent  noch  um  eine  Silbe  weiter  vor:  unabänderlich, 
unauflöslich^  unausführbar.  Als  praktische  Regel 
kann  man  festhalten :  in  mehrsilbigen  Adjektiven  und 
Participien,  die  mit  einer  ein-  oder  zweisilbigen  Präpo- 
sition beginnen,  hat  die  Stammsilbe  den  Hauptaccent: 
unübersihbar,  ununter w'urfig ;  vor  einsilbigen  Adjek- 
tiven und  Participien  dagegen  ist  an-  stets  betont, 
nur  ungern  und  unlängst  schwanken  in  seltenen  Fällen. 
Die  Vorsilbe  misü-  zeigt  ein  ähnliches  Schwanken, 
wie  wn-.  Doch  regelt  sich  hier  der  (iebrauch  nach 
dem  Gesetz  für  Kompositionen :  in  Zusammensetzungen 
mit  Nomina  ist  die  Vorsilbe  (misswachs,  missfällig)^ 
in  Verbalzusammensetzungen  dagegen  die  Stammsilbe 
betont:  missUngen. 
III.  Bei  der  Betonung  der  Zusammensetzungen  hat  man 
zwischen  den  Nominalkompositionen  und  den  Verbal- 
kompositionen zu  unterscheiden. 

1.  In  Nominalkompositionen  ist  das  Bestimmungs- 
wort vor  dem  Grundwort  betont:  Sonnenschein.  Es 
findet  aber  nicht  Zunahme  des  Accentes  auf  dem 
Bestimmungswort,  sondern  vielmehr  Abnahme  der 
Tonstärke  auf  dem  Grundwort  statt. 

Ausnahmen   sind   zunächst   nur   scheinbar   dort 
vorhanden,  wo 

a)  das  Bestimmungswort  dem  Grundwort  nachfolgt 
und  also  der  zweite  Bestandtheil  der  Komposition, 
ganz  nach  der  Regel,  betont  wird:  z.  B.  in  den 
Zahlsubstantiven  mit  Jahr-  (jahrzehent,  Jahrhun- 
dert, Jahrtausend), 

Oder  wo 

b)  das  Verhältniss  zwischen  den  beiden  Theilen  der 
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Zusammensetzung  nicht  das  der  näheren  Bestim- 
mung zu  dem  Grundwort  ist.  Dies  ist  zunächst 
bei  solchen  Adjektiven  und  von  ihnen  abgeleiteten 
Adverbien  der  Fall,  wo  der  erste  Theil  einen 
blossen  Vergleich  enthält  und  nur  zur  Verstärkung 
des  zweiten  dient:  hlutdmi  (im  Gegensatz  zu  blut- 
arm) y  bettelarm y  steinreich,  eiskalt ^  herzinnig.  Aber 
blutarm,  leibeigen,  weil  blut  und  leib  hier  Bestim- 
mungswörter sind.  Schwankend  ist  die  Betonung 
bei  den  Adjektiven,  welche  die  Unterschiede  in 
Betreff  der  Farbe  anzeigen:  goldgelb,  nüssbraun, 
aber  mit  emphatischer  Betonung  schneeweiss, 
kohlschwarz.  Ebenso  steigender  Accent  bei  der 
Wiederholung  desselben  Wortes  in  Zusammen- 
setzungen: tagtäglich,  Oder  bei  den  bloss  zur 
Verstärkung  dienenden  Zusammensetzungen  von 
Adjektiven  und  Adverbien  mit  all-,  gross-,  hoch-, 
wohl- :  allgemein,  grossmächtig,  hochwSise,  wohl- 
edel. Auch  auf  die  Ableitungen  geht  diese  Be- 
tonung über:  allgemeinheit  von  allgemein,  aber 
ällmacht,  allgewalt  bei  ursprünglichen  Substan- 
tiven. Wo  dagegen  nicht  Verstärkung^  sondern 
nähere  Bestimmung  vorliegt,  sagt  man  ebenso  nach 
der  Regel :  allseitig,  alltäglich^  grösstnüthig,  hoch- 
deutsch, wöhlgeboren.  Auch  bei  Substantiven  dient 
oft  der  erste  Bestandtheil  bloss  zur  Verstärkung 
und  tritt  daher  den  Accent  an  den  zweiten  ab: 
z.  B.  erzbetrüger  und  erzgebirge  sind  beide  nach 
der  Regel  betont;  erzhaus,  erzbischof,  er zh erzog 
(in  Oesterreich  erzherzog)  sind  Ausnahmen,  ur- 
sprünglich aus  dem  Bestreben  nach  deutlicher  Unter- 
scheidung oder  aus  rhythmischen  Gründen  zu 
erklären.  Die  Wörter  mit  ur-  werden  zum  Theil 
als  Zusammensetzungen,  zum  andern  Theil  als 
abgeleitete  Wörter  betont:  urbar,  Urenkel,  ür- 
grossvater,  wo  ur-  die  nähere  Bestimmung  ab- 
gibt, neben  uralt,  urplötzlich,  wo  ur-  eine  ver- 
stärkende Bedeutung  hat;   aber  auch  urähnherr^ 
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Urenkelin,  ursprünglich,  urkundlich.  Man  kann 
in  vielen  unter  diesen  Fällen  auch  den  Einfluss 
emphatischer  Betonung  annehmen,  und  darum 
c)  die,  meistens  aus  einer  Präposition  und  einem 
Substantivum  gebildeten  Adjektiva  und  Adverbia 
auf  'lieh,  'ig,  -los  hierherzählen,  die  anfangs  in 
emphatischer  Rede  auf  dem  zweiten  Theil  der 
Zusammensetzung  betont  wurden  und  dann  den 
emphatischen  Accent  mitunter  auch  in  der  ge- 
wöhnlichen Rede  festgehalten  haben:  abscheulich, 
absichtlich,  augenblicklich,  augenscheinlich,  aus- 
drücklich, ausführlich,  absonderlich,  ausserordent- 
lich, vortrefflich,  theilhdftig,  leibhaftig,  nothwendig, 
heillos;  meistens  besteht  aber  daneben  auch  die 
regelmässige  Betonung. 

Andere  Ausnahmen  betreffen  die  uneigent- 
lichen Znsammensetzungen,  wo  die  beiden  Be- 
standtheile  nicht  zu  einem  Wort  verschmolzen 
sind,  wo  also  streng  genommen  Wortaccent 
nicht  vorliegt,  sondern  der  Satzton  entscheidet. 
Also  «)  bei  Zusammenziehungen  des  Artikels 
mit  dem  Pronomen  (derjenige,  desgleichen)  oder 
mit  einem  Substantiv  (einmal  gegenüber  ein- 
mal^ wo  ein  Zeitwort  ist).  Aus  Adjektiv  und 
Substantiv:  hoher priester  neben  grössfürst,  das 
als  ein  Wort  gefasst  wird.  Oder  ein  Substantiv 
mit  abhängigem  Genetiv:  muttergöttes,  zeitlebens. 
Zusammensetzungen  von  Substantiven  mit  Präpo- 
sitionen: abhanden,  abseilen;  ausgenommen  allein 
hinterrücks,  wegen  des  stillschweigend  angenom- 
menen Gegensatzes  zu  von  vorn,  also  der  logi- 
schen Betonung  zu  Liebe.  Dass  hier  nicht  Wort- 
accent, sondern  Satzaccent  herrscht,  ist  daraus  zu 
erkennen,  dass  die  Präposition  immer  betont  ist, 
wenn  sie  hinter  dem  Kasus  steht :  deshalb,  zweifels- 
ohne, meinetwegen.  Je  fester  die  Verbindung  wird, 
um  so  leichter  können  Uebergänge  stattfinden : 
allerdings,   neuerdings   besteht  neben    allerdings. 
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neuerdings.  Auch  Klopstock  betont  hhnmelan  und 
empfindet  also  die  Komposition  als  ein  einziges 
Wort,  ß)  Uneigentliche  Zusammensetzung  findet 
auch  statt,  wo  ein  ganzer  Satz  ein  Substantiv 
bildet.  Hier  ist  die  Betonung  schwankend;  je 
nachdem  der  Satzton  beibehalten  (gottloh,  lebe- 
wohl)  oder  der  Satz  als  Substantiv  betont  wird 
(Hhratis,  päd' an,  rühmiichnichtan,  vergissmein- 
nicht,  stHldichein).  y)  Noch  losere  Zusammen- 
setzung findet  statt  bei  den  Zahlwörtern  (drei- 
hundert, einundzwanzig)  oder  in  formein  wie 
kaiserlich  -  königlich,  deutsch  -französisch.  Auch 
hier  fällt  der  Accent  auf  den  zweiten  Bestand- 
theil,  nach  der  Regel  des  Satztones  für  formein 
wie  schwarz  und  weiss  (s.  unten),  d)  Auch  die 
Namen  der  Winde  und  der  Himmelsgegenden  sind 
nur  als  uneigentliche  Zusammensetzungen  zu  be- 
trachten und  zu  betonen :  Nord' Ost,  Süd  West,  Bei 
Zusammensetzungen  mit  den  Ländernamen  herrscht 
oft  das  gleiche  Prinzip:  Südamerika,  Ostindien, 
früher  sagte  man  auch  südf ränkreich  ;  immer  aber 
heisst  es  nörddeufschland,  suddeutschland.  Die 
Ortsnamen  bieten  auch  sonst  schwankende  Be- 
tonung: neuhölland,  aber  ohersachsen,  niederbaiern. 
Bei  zwei-  oder  mehrsilbigem  Grundwort  fällt  der 
Accent  hier  gern  auf  den  zweiten  Bestandtheil : 
wittenberge,  ehrenbreitstein,  greifswälde,  sonders- 
haüsen,  mittemvdlde,  marienti'Srder ;  aber  wUsbaden 
und  eisleben,  wie  überhaupt  alle  Ortsnamen  auf 
-leben,  betonen  das  Bestimmungswort.  Ebenso 
findet  man  bei  einsilbigem  Grundwort  und  mehr- 
silbigem Bestimmungswort  meistens  nach  der  Regel 
das  letztere  betont ;  aber  auch  hier  gibt  es  ganze 
Massen  von  Ausnahmen,  nämlich  die  Ortsnamen 
auf  -born  (paderborn) ,  -bruch  (wildenbrüch), 
-busch  (herzogenbiisch),  hörst  (königshörst),  -see 
(tiefensee,  weissensSe).  Das  Bestreben  nach  Deut- 
lichkeit; auf  der  einen,   und  nach  Bequemlichkeit 
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auf  der  andern  Seite  scheint  bei  diesen  von  Frem- 
den  und  Einheimischen   oft   gebrauchten  Namen 
eine  Verwirrung  in  das  Betonungsgesetz  gebracht  zu 
haben,     e)  das  ist  auch   bei   den  Titeln  der  Fall 
gev^esen.     Hier    begünstigt    die    schnellere    Aus- 
sprache unmittelbar  vor  dem  Namen  die  Versetzung 
der  Betonung  in  Wörtern,  die  ohne  Bedeutung  für 
den  Sinn  und  daher  auch  ohne  Satzaccent  sind.    In 
manchen  Gegenden  Deutschlands  sagt  man  hürger- 
meister.   Rhythmische  und  logische  Motive  verur- 
sachen noch  mehr  Verwirrung.  Man  hat  gefragt,  wa- 
rum wir  oberleutenani  und  oherstleütenant  sagen? 
Aus  dem  einfachen  Grunde,  um  deutlich  zu  bleiben : 
denn  es. gibt  keinen  unterleutenant  sondern  bloss 
einen   leutenant   schlechtweg,    wir    unterscheiden 
also  den  öberleutenant   am  besten  vom  leutenant , 
indem  wir  den  ersten  Bestandtheil  betonen,   und 
den   oherstleütenant   vom    oberst,   indem   wir   den 
zweiten  Bestandtheil  betonen ;  in  dem  ersten  Fall  ist 
-ober,  im  zweiten  -leutenant  das  Bestimmungswort. 
2.    In  Verbalzusammensetzungen  wird  das  Bestim- 
mungswort betont,  wenn  die  Komposition  eine  trenn- 
bare, dagegen  das  Grundwort,  wenn  sie  eine  untrenn- 
bare ist.   Also  anbinden^  übersetzen,  gründlegen ;  aber 
vollenden,  vollziehen ,  wiss fällen,  überbieten,  übersetzen. 
Trennbare  und  untrennbare  Kompositionen  entstehen 
namentlich   durch   Verbindung   eines  Zeitsworts   mit 
den    Präpositionen    durch,    über,    unter,  um,  wieder  : 
daher  durchgehen,  übersetzen,  unterstellen,  umschlagen, 
wiederkehren  mit  ich  gehe  durch,  ich  setze  über  u.  s.  w.; 
dagegen  durchivdten,  übersetzen,  unterstülen,  umfah- 
ren,  uii^rstreben,    mit   id^^urchwate,   ich  übersetze 
u.  s.  w.  und  tran^üjjpirer  Bedeutung. 

Diese  Betoi^Mlg ^suM.  dann  auch  auf  die  von 
Verbalkodpisitionen  i^^^feeten  Substantiva,  Adjek- 
tiva  und|^dverma  üb^||Hkher  Übertragung  neben 
Übertragung,  das  eine  voff  mbertragen,  das  andere 
von  übertragen  ;  übet^gShung  von  übergehen,  aber  über- 
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gang  von  übergehen;  ein  aktives  durchbrichung  von 
transitivem  durchbrechen,  aber  ein  passives  dürchbrnch 
von  intransitivem  durchbrechen,  ünterthan  (vgl.  da- 
zu das  regelmässige  untergeben)  und  imterrlcht  (trotz 
unterrichten)  bilden  Ausnahmen,  wie  es  scheint  aus 
rhythmischen  Gründen:  der  anapästische  Rhythmus 
ist  der  deutschen  Sprache  nicht  gemäss  und  selten. 

3.  Bei  Zusammensetzungen  von  Partikeln  (Präpo- 
sitionen, Konjunktionen)  und  Adverbien  unter  ein- 
ander, wird  der  zweite  Theil  betont:  umhhj  herein, 
voran,  hinab.  Auch  bei  zwei  Adverbien  neben  ein- 
ander: vielleicht,  vielmehr.  Aber  zahlreiche  Aus- 
nahmen werden,  besonders  durch  die  logische  Be- 
tonung bewirkt:  man  sagt  wegen  des  demonstrativen 
Sinnes  ebenso,  und  dann  auch  häufiger  also  ah  alsö^ 
und  in  den  mit  als  komponierten  Adverbien  häufiger 
dlshald  als  alsbald.  Ebenso:  immerfort,  überaus, 
wiederum,  späterhin.  Aber  damit  und  damit,  als 
Konjunktion  nur  mit  Betonung  auf  der  letzten  Silbe. 
Auch  bei  den  zusammengesetzten  Interjektionen  ist 
uneigentliche  Komposition  anzunehmen,  und  nach  den 
Regeln  des  Satztons  der  zweite  Bestandtheil  nament- 
lich bei  Wiederholung  desselben  Lautes  betont :  kling 
kling,  juchei!  aber  heda  aus  logischen  Gründen,  um 
den  Angerufenen  sofort  zu  stellen. 

4.  Bei  Zusammensetzungen  von  Zusammen- 
setzungen, den  sog.  Dekomposita,  kann  man  die 
Komposition  fast  immer  zunächst  auf  Verbindung 
zweier  Theile  zurückführen.  Die  Regel  lautet :  nach 
den  Gesetzen  der  einfachen  Nominal-  oder  Verbal- 
komposition werden  die  Hauptaccente  der  beiden 
Theilie  einander  über-  oder  untergeordnet.  Aus 
bündestag  und  beschlüss  wird  also  bündestagsbeschluss ; 
aus  gänseleber  und  pastefe  wird  gänseleberpasfete. 
Ebenso  die  dreifachen  Zusammensetzungen:  wohl- 
fahrts-ausschuss;  vörurtheils-frei.  Aber  ebenso  regel- 
mässig wird  aus  muttergöttes  und  bild :  muttergötfes- 
bild.     Nur   scheinbare  Ausnahmen   bilden   auch  hier 
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die  folgenden  Fälle:  mutterseelenallein  (wo  mutter- 
seelen  bloss  zur  Verstärkung  dient),  erztaügenichtSj 
Nord  Nord  Ost  (die  uneigentliche  Zusammensetzung 
verräth  sich  schon  in  der  Schrift),  das  einmalemSj  die 
schwarz-roth-göldne  fahne,  sechshundert unddreissig 
(wo  das  letzte  Wort  die  nähere  Bestimmung  bildet). 
Wirkliche  Ausnahmen  bilden  die  Zeitbestimmungen: 
Palmsonntag,  oster sönntag ,  frohnleichnam  (hier  aus 
der  alten  Verbindung  mit  einen>  Genetiv  zu  erklären). 
Ferner  die/Titel :  oberförstmeiskr,  oberdmtmann,  kreis- 
haüptmanii;  obergerichtsheamter  anstatt  öbergerichts- 
beamter.  Bei  massenhaften  Zusammensetzungen  macht 
sich ,  wie  schon  die  letzten  Beispiele  zeigen ,  die 
Tendenz  geltend,  den  Accent  nicht  gar  zu  weit  vom 
Ende  des  Wortes  zu  entfernen.  Wenn  man  in  Wien 
.  staatsschüldentilgungskasse  sagt  anstatt  Staatsschulden- 
tilgungskasse,  so  hat  dies  wohl  einen  logischen  Grund : 
um  den  Unterschied  von  zahlreichen  anderen  staat- 
lichen Instituten  (sfaatshuchdruckerei  u.  s.  w.)  deut- 
lich hervorzuheben.  Aber  die  monströsen  Wort- 
ungethüme  Klopstocks  und  W.  Schlegels  lesen  wir 
doch  mit  Accent  auf  einer  der  letzten  Silben:  klub- 
bergmunicipaloligokratierepuhlik  und  heiligedeutsche- 
nationsreichsdeputionshatiptrecess ;  freilich  kommen 
hier  die  weitentfernten  Nebenaccente  dem  Haupt- 
accent  an  Kraft  fast  gleich. 

Ableitungen  aus  Kompositionen  und  Kom- 
positionen  aus  Ableitungen   werden    nach    dem 
Gesetz  für  die  Ableitungen  behandelt,  wenn  die  Ab- 
leitung nach  der  Komposition  geschehen  ist,  dagegen 
nach  dem  Gesetz  für  Kompositionen,  wenn  die  Kom- 
position nach  der  Ableitung  geschehen  ist.     Also  aus 
liebhaber  wird    liebhaber-el ;    aber    aus  polizei    wird 
städt-polizeL 
IV.   Für  die  Betonung  der  Fremdwörter  lassen  sich  einiger- 
massen  sichere  Gesetze  nicht  aufstellen.     Sie  ist  in  erster 
Linie  davon  abhängig,  ob  ein  Wort  als  eingebürgert  und 
nationalisiert  betrachtet  wird  oder  ob  es  als  ein  Fremd- 


76  (in.)    DER   NEBENACCEiiT. 

ling  gilt.  Im  ersten  Fall  findet  das  deutsche  Betonungs- 
gesetz darauf  Anwendung,  im  andern  Fall  wird  es  nach 
den  Gesetzen  seiner  eigenen  Sprache  betont.  Wir  sagen 
Ä'nton  StrausSf  aber  nicht  Marc  A'nton  sondern  Marc 
Anton;  Philipp ,  aber  Philippus.  Wir  reden  in  der  Gram- 
matik von  Singular,  plaral,  sdperlaHo;  aber  wir  sind 
uneinig  über  die  Betonung  der  Kunstausdrücke  auf  -ik : 
physiky  mathematiky  politik  neben  niathemdtik,  aesthetik, 
hotdnik.  In  Ableitungen  wird  die  Betonung  des  Stamm- 
wortes bei  deutscher  Ableitungssilbe  festgehalten :  persön, 
persönlich^  Persönlichkeit ;  bei  fremder  Ableitungssilbe 
herrscht  auch  hier  der  fremde  Accent:  personal, 

b)  der  nebenacoent. 

Zwischen  dem  Nebenaccent  und  dem  Hauptaccent  besteht 
ein  wesentlicher  Unterschied:  der  Nebenaccent  ist  frei,  nicht 
wie  der  Hauptaccent  an  eine  bestimmte  Silbe  des  Wortes 
gebunden.  Er  kann  bei  einer  Vermehrung  der  Silbenzahl 
des  Wortes  in  der  Flexion  seine  Stelle  wechseln  wie  der 
griechische  Accent. 

Auch  abgesehen  von  der  Hauptaccentsilbe  sind  die  Silben 
eines  Wortes  für  die  Betonung  nicht  gleichwerthig.  Und 
zwar  wieder  aus  zwei  Gründen:  1)  aus  einem  physiologischen; 
denn  bei  grösserem  Lautgehalt  (langem  Vokal,  Diphthong  oder 
Konsonantengruppe)  wird  mehr  Kraft  erfordert,  um  die  Silbe 
auszusprechen;  sie  tritt  also  schon  durch  den  Silbengehalt 
vor  einer  weniger  gehaltvollen  heraus  und  verdankt  ihrer 
Quantität  zugleich  auch  einen  stärkeren  Accent.  2)  aus 
einem  psychologischen  Grunde ;  nämlich  aus  der  Absicht,  die 
bedeutsamere  Silbe  stärker  zu  betonen.  Für  beide  Fälle 
können  uns  alte  und  später  abgenutzte  Kompositionen  ein 
Beispiel  geben :  in  Jungfrau  musste  die  zweite  Silbe  anfangs 
stärker  betont  werden  als  heute  um  verständlich  zu  sein ;  als 
die  Verbindung  zur  gewohnten  wurde  und  kein  Grund  mehr 
vorhanden  war,  die  zweite  Silbe  deutlich  auszusprechen,  ent- 
stand daraus  jung/er,  indem  Quantität  und  Accent  zugleich 
schwanden. 

Die  Nebenaccente  sind  abhängig  von  den  Hauptaccenten, 
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sie  werden  zwischen  den  feststehenden  Hauptaccenten  im 
Satze  nach  dem  Lautgehalt  der  Silben  regelmässig  vertheilt, 
Sie  sind  daher  auch,  streng  genommen,  gar  keine  Wort- 
accente:  sie  sind  nicht  von  dem  Wortschluss,  sondern  von 
den  Hauptaccenten  der  benachbarten  Wörter  und  auch  von 
dem  Satzschluss  abhängig. 

Aus  der  physiologischen  Beschaffenheit  und  aus  der  rela- 
tiven Natur  des  Accentes  ergibt  sich,  dass  zwei  Accente  nur 
ungern  neben  einander  stehen,  zwei  Expirationsstösse  hinter 
einander  bereiten  uns  Schwierigkeiten  und  verursachen  eine 
kleine  Stockung;  ein  schwächerer  Druck  vermag  sich  wohl 
nach  einem  stärkeren  Stoss,  aber  nicht  vor  ihm  Geltung 
zu  verschaffen.  Wie  wir  das  Zusammentreffen  zweier  Haupt- 
accente  zu  vermeiden  suchen  und  anstatt  generdl  Blücher  durch 
Rücken  des  Accents  sagen  giner  dl  Blücher,  so  dulden  wir 
auch  Haupt-  und  Nebenaccent  nur  in  seltenen  Fällen  neben 
einander,  oder  wir  trennen  sie  durch  eine  grössere  oder 
kleinere  Pause.  Selten  steht  daher  der  Nebenaccent  un- 
mittelbar nach  dem  Hauptaccent,  niemals  unmittelbar  vor 
dem  Hauptaccent.  Und  der  Nebenaccent  tritt  um  so  stärker 
hervor,  ja  er  kann  an  Kraft  dem  Hauptaccent  gleich  kommen, 
je  weiter  er  von  den  Hauptaccenten  entfernt  ist :  in  rösighren 
traüm  ist  er  schwächer  als  in  rösigerhn  geddnken. 

Eine  einzelne  Silbe  zwischen  zwei  Accenten  ist 
immer  unbetont :  das  älter  schützt  vor  th&t^heit  nicht ;  Sturm- 
flut schrickt  den  schiffer  aus  dem  schlaf. 

Bei  zwei  Silben  zwischen  zwei  Accenten  ist  Neben- 
ton nur  auf  der  ersten  Silbe  möglich,  wenn  der  Lautgehalt 
der  Silbe  ihn  unterstützt.  Zwischen  Haupt-  und  Neben- 
accent hat  auch  sie  nur  selten  den  Ton :  ün^henheH,  siltsame 
drt,  aber  nur  sillene  kraftf  und  ebenso  nur  Widerlichkeit, 
Nebenton  auf  der  zweiten  Silbe  tritt  nur  am  Satzschluss  oder 
bei  einer  kleineren  Pause,  z.  B.  in  der  Cäsur  des  Verses 
hervor,  dann  stehen  die  beiden  Silben  eben  nicht  zwischen 
zwei  Accenten,  sondern  zwischen  dem  Accent  und  der  Pause : 
es  ist  beluHsamkeit  vor  der  gefdhr  ',  oder  es  ist  behütsamkeU 
\  vor  der  gefdhr;  dem  glücklichen  kann  es  an  nichts  ge-. 
hrichen,   oder  dem  glücklichen  \  kann  es  an  nichts  gebrochen. 
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Mehr  als  zwei  ganz  unbetonte  Silben  können  nur 
bei  sehr  raschem  oder  wenig  nachdrücklichem  Sprechen 
zwischen  zwei  Hauptaccenten  stehen.  Das  ergibt  sich  aus 
der  Natur  des  Accentes :  eine  Silbe  wird  immer  stärker  sein 
als  die  übrigen  und  daher  mehr  hervortreten ;  ja  selbst  bei 
ganz  gleichartigen  Silben  entscheidet  die  Neigung  zum 
Wechsel  zwischen  betonten  und  unbetonten  Silben,  die  der 
Sprache  eigen  ist. 

Bei  drei  Silben  zwischen  zwei  Accenten  kann  wiederum 
die  dritte  unmittelbar  vor  dem  Hauptaccent  niemals  den 
Nebenaccent  haben.  x\uch  die  erste  wird  ihn  nur  dann  auf 
sich  ziehen,  wenn  sie  den  beiden  anderen  an  Gewicht  be- 
deutend überlegen  ist :  eitie  ungltickliche  lUbe.  In  den  meisten 
Fällen  wird  die  mittlere  Silbe  den  Nebenton  haben,  wenn 
sie  der  ersteren  nur  annähernd  gleich  kommt:  es  sticht^  ein 
undankbares  kind  zu  hdhe^i. 

Es  wäre  nicht  schwer,  alle  möglichen  Arten  von  Silben- 
kombinationen zu  fixieren,  die  zwischen  zwei  Hauptaccenten 
statthaben  können.  Erst  auf  Grund  einer  solchen  Arbeit 
wäre  es  auch  möglich,  die  Silbenwerthe  genau  festzustellen 
und  absteigend  zu  verzeichnen.  Quantität  und  geistiges 
Gewicht  der  Silben  kommen  dabei  gleichmässig  in  Betracht; 
eine  Silbe,  die  in  dem  einfachen  Wort  den  Hauptaccent  hat^ 
sucht  sich  im  Kopipositum  als  Nebenaccent  geltend  zu  machen 
und  die  Ableitungssilbe  wird  der  Flexionssilbe  vorgezogen, 
vor  der  sie  auch  meistens  die  grössere  Silbendauer  voraus  hat. 

Am  stärksten  fallen  natürlich  die  Stammsilben  ins  Ge- 
wicht, die  ihren  Accent  in  der  Zusammensetzung  eingebüsst 
haben.  Dann  kommen  abgestorbene  Stammsilben,  die  jetzt 
als  Ableitungssilben  verwendet  werden,  und  sich  ausser  dem 
geistigen  auch  noch  das  materielle  Gewicht  eines  vollen  Vokals 
oder  eines  Diphthongen  bewahrt  haben,  also  die  Silben 
'thumj  4oSf  'haVy  -fach,  -haft^  -schaftj  -sul^  -sanf^  -heit,  -keif, 
-lein.  Schwächer  sqhon  sind  die  Ableitungssilben  mit  dem 
hellen  Vokal  i:  -ling,  -in,  -miss,  -lieh,  -iseh,  -ichf,  -ig.  Am 
schwächsten  natürlich  die  Ableitungs-  und  Flexionssilben  mit 
dem  halbstummen  e.  Aber  oft  genug  werden  lautvollere  Silben 
durch  die  Nähe  eines  Hauptaccentes  unter  die  Botmässigkeit 
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einer  schwächeren  Silbe  herabgedrückt,  die  dem  Hauptaccent 
ferner  steht;  namentlich  über  die  abgeschwächten  Endungen 
-ig  und  -ung  trägt  ein  abgeschwächtes  r  der  Flexion  leicht 
den  Sieg  davon.  Oft  schwankt  auch  die  Aussprache  der  ver- 
schiedenen Gegenden :  der  Norddeutsche  spricht  mut(i)ges 
VOSS,  der  Süddeutsche  mutig(e)s  ross. 

Suchen  wir  diese  Grundsätze  hier  zunächst  auf  die  Wort- 
betonung anzuwenden,  so  ergibt  sich  vor  allem,  dass  bei 
zweisilbigen  Wörtern,  an  und  für  sich  und  ohne  Rück- 
sicht auf  ihre  Stellung  im  Satz,  von  einem  Nebenaccent  nicht 
die  Rede  sein  kann.  Eine  gewisse  Kraft  erfordert  natürlich 
jede  Silbe,  aber  accentuiert  ist  nur  eine  Silbe,  die  stärker 
betont  ist  als  eine  andere  in  ihrer  Umgebung;  der  Neben- 
accent setzt  also  noth wendig  eine  dritte  Silbe  voraus,  der  die 
nebentonige  an  Accent  überlegen  ist.  Im  zweisilbigen  Wort 
dagegen  gibt  es  nur  eine  hauptbetonte  und  eine  schwächer 
als  sie  betonte  Silbe:  hundert,  fi-uchiCj  aber  auch  früchthaum, 
dnnmth  ohne  Nebenaccent.  Denn  allerdings  ist  in  frucht- 
bäum  die  zweite  Silbe  stärker  betont  als  in  f nickte^  schon 
weil  sie  eine  grössere  Kraft  zum  Aussprechen  nöthig  hat. 
Aber  sie  ist  auch  stärker  betont  als  das  betonte  e  in  dem 
folgenden  Beispiel:  bessere  gestalte  und  doch  hat  dieses  e 
Nebenaccent  und  die  Silbe  -bäum  nicht;  aus  dem  einfachen 
Grunde,  weil  der  Accent  relativ  und  von  der  Umgebung  ab- 
hängig ist.  Ich  kann  auch  fruchtbaum  mit  zwei  Accenten 
sprechen,  wenn  ich  zwischen  den  beiden  Silben  eine  kleine 
Pause  mache  und  die  zweite  Silbe  so  stark  wie  die  erste 
anschlage:  dann  messen  sich  die  beiden  Silben  gewisser- 
massen  an  einander,  ich  höre  zwei  fast  gleich  starke  Accente, 
aber  keinen  Nebenaccent.  So  lange  eine  Komposition  un- 
gewohnt ist  und  Gefahr  läuft  missverstanden  zu  werden, 
wird  man  immer  den  zweiten  Bestandtheil  deutlicher  betonen ; 
während  wir  ihn  in  gebräuchlichen  und  gewohnten  Zusammen- 
setzungen unwillkürlich  schwächer  betonen  und  auch  ver- 
kürzen. Die  mittelhochdeutschen  Versschlüsse,  in  denen  ein 
zweisilbiges  Wort  zugleich  die  vorletzte  und  letzte  Hebung 
füllt,  zeigen,  dass  die  zweite  Silbe  noch  mehr  hervortrat  als 
heute ;  noch  Hans  Sachs  und  Weckhrlin  gebrauchen  Wörter 
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wie  jünchrünn  und  Schönheit  in  vorletzter  und  letzter  Hebung. 
An  und  für  sich  aber  kommt  einem  zweisilbigen  Wort  Neben- 
accent  nicht  zu ;  sondern  es  hängt  von  seiner  Umgebung  ab, 
ob  er  wirklich  vorhanden  ist  oder  nicht.  Daher  heisst  es: 
me^rflüf  im  m'Jcdf} ;  aber  weerfltit  steigt. 

Erst  bei  den  dreisilbigen  Wörtern  ist  Haupt-  und 
Nebenton  innerhalb  des  Wortes  selbst  möglich,  weil  noch 
eine  dritte  Silbe  da  ist,  an  welcher  die  schwächer  betonte 
sich  messen  kann.  Meistens  hat  man  es  mit  Stammsilbe, 
Ableitungssilbe  und  Flexionssilbe  zu  thun.  Immer  die  günstige 
Umgebung  oder  Pause  vorausgesetzt,  treten  ungefähr  fol- 
gende Fälle  auf:  a)  Ableitungs-  und  Flexionssilbe  bestehen 
beide  aus  abgeschwächtem  e,  der  Nebenaccent  tritt  dann 
auf  der  von  dem  Hauptaccent  entfernteren  Flexionssilbe 
hervor:  Substantive  auf -^Zf r,  -ener,  -er er  (wendeler ^  mindener, 
steilerer)^  b)  die  Ableitungssilbe  hat  vollen  Vokal,  die  Flexions- 
silbe abgeschwächtes  -e:  bei  langem  Vokal  oder  starker 
Position  hat  hier  die  Ableitungssilbe  den  Nebenton  dänkbärej 
grausamer^  held)nnen^  schrechn)sse.  Aber  schon  die  beiden 
letzten  Beispiele  schwanken  und  bei  den  Ableitungssilben 
mit  dem  Vokal  /  bleibt  meistens  die  entferntere  Flexionssilbe 
Siegerin  :  nmtigh  öfter  als  mutiges,  konigi,  kmdischi,  dömichti, 
Uehlichej  wütriche.  Auch  über  die  abgeschwächte  Endsilbe  -vng 
siegt  die  Flexionssilbe:  hoffmmgSn  reimt  Schiller  sogar  auf 
wiedersehn.  Ganz  einfach  ist  der  Fall  natürlich  dann,  wenn 
die  mittlere  Silbe  das  abgeschwächte  e  enthält :  wunderbar. . . 
Im  übrigen  aber  entscheidet  auch  hier  die  Umgebung  über 
den  Nebenton:  Hoffnungen  am  Satzschluss  oder  hqffnunghi 
erwScId,  aber  Hoffnungen  täuscht  ohne  Nebenaccent  vor  ent- 
schiedenem Hauptaccent. 

In  viersilbigen  und  mehrsilbigen  Wörtern  zieht 
die  gehaltvollere  Ableitungssilbe  den  Accent  vor  den  weniger 
gehaltvollen  auf  sich:  kündiger?n,  feierlicJikeH.  Die  Ablei- 
tungssilbe -ig,  durch  eine  halbstumme  Silbe  vom  Hauptton 
entfernt,  zieht  den  Nebenton  nur  dann  von  der  Flexionssilbe 
ab,  wenn  mehrere  Konsonanten  folgen:  siehenzlgster,  aber 
gisterigh.  Hier  tritt  auch  öfter  schon  ein  zweiter  Neben- 
accent hervor  und  es  machen  sich  feinere  Unterschiede  geltend, 
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die  mit  dem  freien  Ohr  kaum  wahrzunehmen  sind :  grausameren, 
einmüthig^^s  ^  einmuthigDch,  blühendere  neben  einem  rhyth- 
mischeren blühenderen,  kräftigere j  erfreulichere^,  beseligende', 
sichlbarlieherer.  Ich  brauche  nicht  zu  sagen,  dass  auch  hier 
in  letzter  Instanz  die  Umgebung  entscheidet. 

Auch  bei  Kompositionen  kommen  natürlich  nur  die 
drei-  und  mehrsilbigen  Wörter  in  Betracht.  Die  Regel  lautet : 
den  Nebenton  erhält  diejenige  Silbe  des  Kompositums,  die  in 
dem  einfachen  Grundwort  den  Hauptaccent  hatte.  Also  durch- 
messer.  Bei  wiederholten  Zusammensetzungen  gilt  nur  die 
letzte  Verbindung:  aus  väterländ  und  liebe  wird  Vaterlands- 
liebe^ ohne  Berücksichtigung  des  Nebenaccentes  auf  -länd. 
Auf  diese  Weise  unterscheiden  sich  Zusammensetzungen  aus 
Simplex  +  Kompositum  von  Zusammensetzungen  aus  Kom- 
positum-}- Simplex  durch  den  Accent:  grenze -\- wirthshaus 
gibt  grSnzwlrthshaus ;  aber  hdndwerk  -\-  mann  gibt  hdndwerhs- 
männ.  Es  ist  ein  Unterschied  zwischen  hduptmann-schäft 
und  hoüpt-mamtschaff.  Aber  dieses  Gesetz  hat  viele  Modi- 
fikationen erfahren  durch  das  Streben  nach  regelmässigem 
Wechsel  von  betonten  und  unbetonten  Silben.  Je  gewöhn- 
licher oder  abgenutzter  ein  solches  Kompositum  ist,  um  so 
mehr  verschwindet  das  Bewusstsein  der  Zusammensetzung, 
und  wie  in  einem  abgeleiteten  Wort  zieht  die  gehaltvollere 
Silbe  auch  hier  den  Accent  auf  sich.  Noch  Voss  kennt  die 
Betonung  ind-ürtlieil ;  wir  sagen  bei  günstiger  Position  end- 
urthell,  vörurthdl,  schnimmanstält.  Sogar  bei  zweisilbigem 
Bestimmungswort  rückt  der  Accent  oft :  steüet^einnehmer.  Bei 
schwankendem  Hauptaccent  ist  das  Rücken  sogar  Gesetz: 
trotzdem  man  dltar  und  altdr,  tdbak  und  tahdk  sagen  kann, 
kann  man  nur  sagen  hochaltär^  seitenaltär,  raüchtabäk.  In 
Weimar,  wo  man  den  Namen  des  grossherzogs  gern  im 
Munde  führt,  betont  man  grössherzög,  uns  Wienern  ist  die 
Komposition  weniger  geläufig  und  wir  sagen  grossherzog. 
Man  redet  von  einer  Vorrichtung^  aber  nur  von  einer  haüpt- 
rlchtung.  Sogar  über  mehrere  Silben  kann  der  Accent  fort- 
rücken: aus  ün-ängenehm  wird  unangenehm.  Auch  Ablei- 
tungssilben ziehen  oft  vor  der  haupttonigen  Silbe  des  Grund- 
wortes den  Accent  auf  sich :  aus  gdstfreimde  entsteht  gäst- 
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freündin  oder  gästfrennd)n,  mit  wenigstens  unentschiedenem 
Aecent,  ganz  deutlich  aber  ist  das  Rücken  des  Accentes  in 
gdstfreundschäft.  Aus  händ-ärheit  wird  hdndarbeU ;  aus 
ün-trahrheit  wird  ünwahrheH.  Endlich  ziehen  auch  die  weniger 
gehaltvollen  Ableitungssilben  -lieh,  -in  den  Ton  von  den  ge- 
haltvolleren -ath^  -bar,  -schaft  ab :  ndchharVn,  nuchharlich^ 
frSundschaJtlhhy  hetmathDch^  aber  völksthnmlich. 

Auch  in  Kompositionen  werden  oft  mehrfache  Neben- 
accente  nöthig:  entscheidend  für  ihre  Stelle  ist  zunächst  die 
allmähliche  Erweiterung  des  Wortes  und  die  Entfernung  von 
dem  Hauptaccent  und  dem  ersten  Nebenaccent:  g'anseleber- 
pasiete^  ünann^'hmlichkeH,  dnUrbrteth\  emdrmglicMr,  Un- 
mittelbar hinter  dem  Hauptaccent  geht  der  Nebenaccent  leicht 
ganz  verloren :  schühmachersfraü^  nicht  scJiühmä^chersfrau. 

Wir  haben  bisher  den.  Nebenaccent  nur  hinter  dem 
Hauptaccent  gesucht.  Er  kommt  auch  vor  dem  Hauptaccent 
vor,  aber  er  ist  dann  schwächer  und  undeutlicher.  Die  dem 
Hauptton  unmittelbar  vorhergehende  Silbe  hat  niemals  den 
Nebenaccent;  sogar  zwei  Silben  ohne  Aecent  gehen  dem 
Hauptaccent  oft  voraus.  Aber  die  drittvorhergehende  ist  dann 
jedenfalls  betont  und  hält  ihn  fest;  nur  wenn  sie  ganz  ge- 
haltlos ist,  gibt  sie  ihn  zuweilen  an  die  zweite  ab :  rhrge- 
tvissern  oder  vergewissern^  iv^derUgen^  d^amdnt,  rHigion  oder 
reDgiön,  mHancholie  oder  melancholie,  vermaledeit  emphatisch 
neben  vermäledeU. 

Auch  hier  nimmt  der  Nebenaccent  an  Kraft  um  so  mehr 
zu,  je  weiter  er  vom  Hauptaccent  entfernt  ist  und  in  einem 
Wort  wie  thhologw  kommt  er  ihm  an  Stärke  fast  gleich.  In 
der  Mitte  der  Dekomposita  und  Fremdwörter,  die  mit  mehr 
als  drei  Silben  anfangen,  macht  sich  öfter  noch  ein  zweiter 
Nebenton  bemerkbar :  funkelnagelneu ,  splUterfaselndckt, 
rHigid'sität,  Unmittelbar  hinter  dem  Nebenton  aber  ver- 
schwindet auch  er  bei  schnellerer  Aussprache  und  auf  einem 
leichten  Laut:  ununterbrochen. 
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b)  der  SATZACCENT. 

Durch  den  Satzaccent  wird  eine  Silbe  im  Satze  beson- 
ders hervorgehoben.  Er  bereitet  der  Forschung  aus  mannig- 
fachen Ursachen  die  grösste  Schwierigkeit.     Denn: 

1)  Es  gibt  nicht  bloss  ein  en  Satzaccent,  sondern  der  Satz- 
accent ist  wie  derWortaccent  relativ,  er  besteht  in  der  Abstufung 
der  Tonstärke,  mit  der  die  Silben  eines  Satzes  gesprochen 
werden.  Natürlich  ist  hier  eine  Menge  der  feinsten  Nuancen 
möglich,  von  der  gewöhnlichen  Tonstärke  bis  zum  Aufschrei 
als  Ausdruck  der  höchsten  Freude  oder  des  tiefsten  Schmerzes. 

2)  Da  man  aber  fast  niemals  stossweise  stark  und  dann 
wiederum  schwach  redet,  so  findet  ein  allmähliches  anschwellen 
und  abschwellen,  ein  nivellieren  und  egalisieren  zwischen  den 
starkbetonten  Silben  statt,  die  als  die  Gipfelpunkte  dieser 
Wellenbewegung  des  Tones  gelten  können. 

3)  Der  Satzton  ist  von  der  Grundstärke  des  Tones  ab- 
hängig, der  wiederum  je  nach  dem  Organ  des  Vortragenden, 
je  nach  der  Grösse  des  Raumes  und  je  nach  dem  Ausdruck 
des  Vortrages  verschieden  ist.  Je  kräftiger  aber  der  Grund- 
ton ist,  desto  mehr  Abstufungen  des  Accentes  sind  möglich; 
je  schwächer  er  ist,  um  so  gleichmässiger  wird  auch  der 
Vortrag. 

4)  Die  Stärke  der  Betonung  steht  auch  in  Zusammen- 
hang mit  dem  Tempo  des  Vortrages:  bei  langsamerem  Vor- 
trag treten  die  Accente  zahlreicher  und  deutlicher  hervor  als 
bei  raschem  und  flüchtigem  Lesen. 

5)  Noch  mehr  als  beim  Wortaccent  hängen  Tonhöhe  und 
Tonstärke  beim  Satzaccent  zusammen.  Die  höheren  Töne 
sind  zugleich  die  relativ  stärkeren.  Physiologische  Unter- 
suchungen von  Johannes  Müller  lehren,  dass  wir  die  höchsten 
Töne  überhaupt  nur  forte,  die  tiefsten  nur  piano  singen 
können. 

Um  den  Gesetzen  der  Satzbetonung  auf  die  Spur  zu 
kommen,  haben  wir  die  Normalbetonnng  für  die  affektlose 
Rede  aufzusuchen.  Denn  aus  gemüthlichem  Interesse  kann 
jede  Silbe  der  andern  gleich  gelten  oder  vor  der  andern  be- 
tont werden. 

6» 
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Die  moderne  Psychologie  und  Sprachwissenschaft  finden 
in  jedem  Satz  zwei  Vorstellungen  enthalten:  an  die  eine, 
das  sogenannte  logische  Subjekt,  wird  eine  andere,  das 
sogenannte  logische  Prädikat,  als  nähere  Bestimmung 
oder  als  neue  Mittheilung  angeknüpft.  In  dem  voraussetzungs- 
losen Satze  sind  das  logische  Subjekt  und  das  logische  Prä- 
dikat gleich  stark  betont :  der  mansch  \  dSnkt.  Wird  aber  das 
logische  Subjekt  bereits  als  bekannt  oder  zur  Situation  gehörig 
von  dem  Sprechenden  vorausgesetzt,  dann  hat  das  Prädikat 
den  stärkeren  Accent :  (A :  ivodurcli  unterscheidet  sich  der 
mensch  von  den  thieren  ?)    B:  der  mensch  denkt. 

Mit  den  grammatischen  Redeth eilen  haben  das  logische 
Subjekt  und  Prädikat  nichts  zu  thun.  Jedes  Satzglied 
kann  in  dem  folgenden  Satz  Prädikat  sein,  je  nach  der 
verschiedenen  Auffassung  der  Situation :  Karl  fährt  morgen 
nach  Berlin;  Karl  fahrt  morgen  nach  Berlin;  Karl  fahrt 
mm'gev  nach  Berlin ;  Karl  fährt  morgen  nach  Berlin.  Aller- 
dings aber  sind  manche  ßedetheile  immer  logische  Prädikate 
und  daher  auch  überall  betont:  die  Demonstrativpronomina, 
die  relativen  Pragepronomina ;  der  durch  die  Negation  hervor- 
gehobene Satztheil,  dessen  Verknüpfung  mit  dem  Subjekt  im 
negativen  Satze  verhindert  werden  soll;  die  durch  w«-,  allein^ 
ansschliesslich^  besonders j  vor  allein^  am  meisten  hervorge- 
hobenen Satztheile  sind  immer  logische  Prädikate.  Ebenso 
die  Adverbia  gewiss^  sicher^  jedenfalls,  vielleicht.,  schwerlich^ 
kaum^  und  alle  Adverbia  auf  -weise;  denn  gewiss  wird  er 
kommen  heisst  so  viel  als:  es  ist  gewiss,  dass  er  kommen 
wird,  gewiss  ist  logisches  Prädikat,  der  ganze  übrige  Satz 
logisches  Subjekt. 

Bei  den  Appositionen  bleibt  es  oft  zweifelhaft,  wo  das 
logische  Subjekt,  das  bestimmte,  und  das  logische  Prädikat,  das 
bestimmende,  zu  suchen  ist.  Daher  kann  auch  der  Accent 
wechseln,  je  nach  den  verschiedenen  Voraussetzungen  des 
Sprechenden.  Wenn  ich  betone:  Tötila.  der  könig  der  öst- 
goten,  so  wird  etwas  ganz  neues  mitgetheilt,  ein  Glied  ist  so 
wichtig  als  das  andere,  eines  bestimmt  das  andere,  die  beiden 
Glieder  können  daher  auch  den  Platz  und  mit .  dem  Platz 
den  Accent  wechseln,  ich  kann  ebenso  gut  sagen :  der  könig 
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der  ostgoteUj  Totila,  War  aber  von  Totila  schon  früher  die 
Rede  und  wird  durch  die  Apposition  nur  deutlich  gemacht, 
welchen  Totila  der  Redner  meint,  dann  ist  die  Apposition 
logisches  Prädikat  und  als  solches  betont:  Totila,  der  Mnig 
der  östgoten.  In  dem  einfachen  der  könig  Tötila  wiederum 
ist  das  Verhältniss  der  beiden  Wörter  als  bekannt  voraus- 
gesetzt, also  kein  eigentlich  bestimmtes  und  bestimmendes 
vorhanden.  Dass  hier  gleichwohl  das  zweite  Wort  stärker 
betont  ist  als  das  erste,   ist  in  anderen  Ursachen  begründet. 

Bei  der  Wiederholung  derselben  Worte  oder  Redetheile 
kann  der  Accent  eine  andere  Stelle  treffen,  je  nach  den  ver- 
schiedenen Voraussetzungen  des  Redenden.  So  zählen  wir 
zum  Beispiel,  die  Monate  voraussetzend  und  die  Tage  be- 
tonend, fort  bis  zum  letzten  des  Monats :  am  neun  und  zwan- 
zigsten mai,  am  drelssigsten  mai,  am  ein  und  dreissigsten  mai^ 
—  am  ersten  Juni;  also  mit  plötzlichem  Rücken  desAccentesauf 
die  Monatsangabe.  Oder  es  kann  derselbe  Satz,  je  nach  den 
verschiedenen  Voraussetzungen ,  ganz  verschieden  betont 
werden :  ich  sage  ja^  das  ist  etwas  anderes  (in  dem  Sinne : 
wenn  ich  das  gewusst  hätte !),  aber  ja,  das  ist  etwas  anderes 
(in  belehrendem  Sinne). 

Daraus  folgt  nun  aber  auch  umgekehrt,  dass  ein  Begriff 
oder  ein  Satztheil  unbetont  bleibt,  wenn  es  schon  im  vorher- 
gehenden Satz  vorkommt  und  bloss  aus  stilistischen  Gründen 
wiederholt  wird.  Namentlich  bei  Parallelismus  und  noch 
mehr  bei  der  Steigerung  werden  die  wiederholten  Worte  nie 
betont :  daher  heisse  magister,  heisse  döctor  gdr^  und  sind  wir 
iürken^  sind  wir  äntihapthten  ?  Wird  aber  ein  Wort  nicht 
bloss  aus  stilistischen  Gründen,  sondern  um  des  Nachdrucks 
Willen  wiederholt,  dann  wird  es  umgekehrt  stärker  betont  be- 
tont; nur  in  diesem  Fall  hat  man  es  mit  der  stilistischen 
Figur  des  Anapher  zu  thun,  welche  nicht  in  der  Wiederholung 
eines  Wortes  schlechtweg,  sondern  nur  in  der  Wiederholung 
eines  betonten  Wortes  besteht:  ich  habe  niemand,  auf 
dieser  grossen  weiten  erde  niemand!  Auch  bei  Kontrasten 
bleiben  die  wiederholten  Wörter  unbetont,  damit  die  gegen- 
sätzlichen um  so  stärker  hervortreten  können :  er  hat  ihm  die 
grübe  gegraben,  aber  er  hat  ihn  nicht  in  die  grübe  gestürzt. 
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Bei  doppeltem  Gegensatz  wird  auch  doppelter  Accent  nöthig : 
so  löhnte  dir  dein  begünstigter  söhn,  so  rächet  sich  dein  ver- 
lorener, f 

Benedix  hat  die  Betonung  vom  Standpunkt  des  Hörenden 
oder  des  Sprechenden  aus  den  Beziehungston  genannt  und 
seine  Abhängigkeit  von  der  Situation  des  Sprechenden,  so  viel 
ich  sehe,  zuerst  beobachtet.  Selbstverständliches,  was  dem 
Redner  und  dem  Zuhörer  im  Sinne  liegt  oder  sichtbar  vor 
Augen  steht,  tritt  in  der  Betonung  zurück :  xcie  der  hase  läuft 
betone  ich,  wenn  sowohl  ich  als  der  Angeredete  einen  Hasen 
sehen;  da  läuft  ein  hdse,  wenn  ich  einen  andern  erst  auf 
ihn  aufmerksam  machen  will.  Sehr  oft  wird  durch  den  Be- 
ziehungston auf  einen  erst  im  früheren  oder  späteren  Verlauf 
des  Gespräches,  oder  gar  nicht  ausgesprochenen  Gedanken 
hingewiesen :  das  Üben  hat  er  ihm  gerettet  (seil,  aber  die  Ehre 
nicht!).  Jedes  Wort  kann  natürlich  so  betont  werden;  und 
in  Verbindung  mit  der  Klangfarbe  und  mit  der  Höhe  des 
Tones  macht  es  der  bis  zur  Emphase  verstärkte  Beziehungs- 
ton möglich,  einfache  Behauptungen  als  die  Meinung  und 
Stimmung  des  Sprechenden  erkennen  zu  lassen:  in  den  folgen- 
den Sätzen  Karl  arbeitet  erbärmlich  oder  der  garten  ist  herr- 
lich oder  Karl  konnte  das  thun!  kann  ich  durch  stärkere 
Hervorhebung  des  betonten  Wortes  nicht  bloss  eine  Behaup- 
tung, sondern  auch  ein  Lob  oder  einen  Tadel  ausdrücken. 
Wir  stehen  hier  schon  an  den  Grenzen  des  affektlosen  Satzes. 

Von  Satz  zu  Satz  nehmen  wir  so  im  Geiste  eine  gewisse 
Menge  ausgesprochener  oder  stillschweigender  Voraussetzungen 
mit,  die  als  logisches  Subjekt  für  den  folgenden  Satz  gelten 
und  unbetont  sind.  Die  richtige  Erfassung  der  Voraus- 
setzungen, der  Situation,  also  des  logischen  Subjektes  bildet 
den  Prüfstein  für  das  Verständniss  eines  Gedichtes  durch  den 
Vortragenden  oder  einer  Rolle  durch  den  Schauspieler.  Nach 
diesem  Beziehungston,  nicht  nach  der  logischen  Betonung 
einzelner,  aus  dem  Zusammenhang  gerissener  Sätze  ist  seine 
Leistung  zu  beurtheilen.  Denn  sehr  oft  ist  eine  verschiedene 
Auffassung  der  Situation  und  daher  auch  eine  ganz  verschie- 
dene Betonung  möglich:  Hamlet  kann,  nachdem  er  den 
I^olonius  getötet  hat,  ist  es  der  könig  ?  oder  ist  es  der  k'onig  '^ 
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rufen,  je  nachdem  er  mehr  seiner  Freude  oder  seiner  Neu- 
gier, dass  oder  ob  er  seinen  Feind  getroffen,  A-usdruck  gibt. 

Aber  nicht  ein  einziges  neues  Glied  tritt  in  jedem  Satz 
hinzu,  nicht  eine  einzige  Vorstellung  wird  an  eine  schon  be- 
kannte angeknüpft,  sondern  massenhaft  drängen  sich,  nament- 
lich im  zusammengesetzten  Satze,  aus  Haupt-  und  Neben- 
sätzen neue  Bestimmungen  von  grösserer  oder  geringerer 
Wichtigkeit  hervor.  Wie  in  einer  kunstvoll  gegliederten  Kette 
greift  eines  in  das  andere,  verschlingen  und  verwirren  sich 
die  Theile,  so  dass  wir  das  Gefüge  oft  mit  freiem  Auge 
kaum  wahrzunehmen,  die  Verkettung  nicht  zu  lösen  ver- 
mögen. 

Die  Lehre  von  dem  Satzaccent,  über  die  ß.  Benedix  in 
seinem  „Mündlichen  Vortrag"  sehr  verständig  gehandelt  hat, 
ist  von  der  Wissenschaft  bisher  ganz  vernachlässigt  worden, 
obwohl  sie  für  die  Metrik  eine  ganz  unentbehrliche  Vorarbeit 
bildet.  Erst  in  neuester  Zeit  hat  H.  Paul  in  seinen  „Prin- 
zipien" fruchtbare  Keime  ausgestreut  und  0.  Behaghel  hat 
den  dankenswerthen  Versuch  unternommen,  wenigstens  das 
Verhältniss  der  einzelnen  Redetheile  in  Bezug  auf  den  Accent 
zu  untersuchen.  Nach  seiner  Meinung  bestimmt  bloss  die 
Rücksicht  auf  die  Zuhörer,  das  Bestreben  sich  verständlich 
zu  machen,  die  Betonung  und  er  stellt  den  folgenden  Grund- 
satz auf:  ein  Wort  ist  schwächer  betont,  wenn  es  (I)  ent- 
behrlich oder  (II)  leicht  zu  ergänzen  ist.  Aber  seine  Bei- 
spiele dienen  keineswegs  immer  zur  Bestätigung  dieses  obersten 
Grundsatzes,  sie  sind  zum  Theil  sogar  unglücklich  gewählt. 
Wenn  ich  sage:  er  wird  die  schtvelh  meines  haüses  nicht 
betreten,  so  zeigt  schon  die  einfache  Umstellung  der  Worte, 
dass  die  Betonung  nicht  durch  die  Entbehrlichkeit  des  Wortes 
schwelle  bestimmt  wird,  das  in  der  Umkehrung  geradezu  be- 
tont ist:  er  wird  meines  hauses  schwüle  nicht  betreten.  Und 
in  Erich  Schmidt^  Jacob  Grimm  ist  der  Taufname  gewiss 
nicht  entbehrlicher  als  der  Zuname;  man  setzt  ihn  vielmehr 
nur  vor  solche  Zunamen,  um  von  vornherein  Missverständ- 
nisse auszuschliessen.  Zwischen  ein  lieber  freund  und  ein 
langjähriger  freund  vermag  ich  keinen  Unterschied  zu 
erkennen :    in    beiden   Fällen   kann    das  attributive  Adjektiv 
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stärker  oder  schwächer  betont  sein,  ohne  dass  die  Entbehr- 
lichkeit dabei  in  Frage  käme ;  sonst  müsste  mau  doch  gewiss 
sagen  tatiben  ohren  predigen,  weil  ohne  tauben  die  ganze 
Phrase  unverständlich  ist.  Ebenso  wenig  aber  vermag  ich 
einzusehen,  warum  in  dieser  mensch,  wenn  der  Mensch  vor  mir 
steht  und  ich  auf  ihn  zeigen  kann,  das  Wort  dieser  leichter 
zu  ergänzen  sein  sollte  als  das  Wort  mensch,  das  ohnedies 
ganz  entbehrlich  ist  und  also  (nach  I)  unbetont  bleiben  müsste. 
Ist  denn  überhaupt  zwischen  einem  entbehrlichen  oder  leicht 
zu  ergänzenden  Wort  ein  Unterschied,  der  ein  zweites  Gesetz 
neben  dem  ersten  nöthig  machte?  Kann  ich  nicht  ebenso 
gut  sagen,  dass  in  einigkeit  macht  stark  das  Verbum  ent- 
behrlich ist,  als  dass  es  leicht  zu  ergänzen  ist?  Um  die 
leichtere  oder  schwerere  Ersetzbarkeit  eines  Wortes  zu  beur- 
theilen,  hat  Behaghel  den  Begriff  der  Variabilität  aufgenommen, 
mit  dem  schon  Moriz  in  seiner  Prosodie  operiert  hat.  In  dem 
Satze  er  liebt  eine  Spanierin  seien  beide  Begriffe  (lieben  und 
Spanierin)  variabel:  er  kann  eine  Spanierin  lieben,  hassen, 
fürchten  etc. ;  er  kann  eine  Deutsche,  Portugiesin,  Engländerin 
u.  s.  w.  lieben.  Aber  die  Abänderungsfähigkeit  sei  eine  ver- 
schiedene: der  variablere  Begriff  sei  eben  schwerer  zu  er- 
gänzen, daher  auch  stärker  betont.  Hat  in  der  That  Jemand 
eine  deutliche  oder  auch  nur  eine  undeutliche  Vorstellung 
über  die  Anzahl  der  möglichen  Kombinationen?  Ich  glaube 
nicht;  in  dem  voraussetzungslosen  Satze,  wenn  ich  z.  B. 
eine  Erzählung  beginne  Franz  \  liSbte  eine  Spanierin,  ist  das 
gewiss  nicht  der  Fall.  Anders  freilich  im  Zusammenhang 
der  Rede,  wenn  von  Franz,  von  der  Liebe  oder  der  Spanierin 
schon  die  Rede  war.  Aber  gerade  dann  hat  die  Variabilität 
mit  dem  grammatischen  Verhältniss  der  Redetheile  nichts  zu 
thun  und  sie  eignet  sich  schlecht,  ein  allgemeines  Gesetz  für 
die  Betonungsverhältnisse  der  Redetheile  zu  begründen.  Das 
gilt  ebenso  von  der  Entbehrlichkeit:  auch  sie  wird  in  den 
seltensten  Fällen  auf  dem  Verhältniss  der  Redetheile  zu  ein- 
ander beruhen,  in  den  meisten  Fällen  auf  dem  Zusammen- 
hang der  Rede.  Darum  lässt  sich  ein  allgemeines  Gesetz 
über  die  Betonung  der  Redetheile  in  jedem  Satze  nicht  auf 
die  Unentbehrlichkeit  und  nicht  auf  die  Variabilität  gründen. 
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Den  Ausgangspunkt  für  die  Satzbetonung  bildet  der  Grund- 
satz: alles  was  dem  Redenden  für  das  Verständniss  logisch 
wichtiger  erscheint  und  alles,  was  ihm  gemüthlich  wichtiger 
ist,  wird  betont.  Nicht  bloss  die  objektive  Rücksicht  auf 
den  Zuhörer  sondern  auch  das  subjektive  Gefühl  bestimmt 
die  Betonung;  neben  dem  logischen  gibt  es  einen  empha- 
tischen Accent.  Nicht  bloss  von  dem  richtigen  Verständniss, 
sondern  auch  von  der  richtigen  Empfindung  ist  die  richtige 
Betonung  abhängig.  Diesen  logischen  oder  emphatischen 
Accent  kann  jeder  Satztheil,  jedes  Wort,  jede  Silbe  im  Satze 
haben.  Der  logische  und  der  emphatische  Accent  widerstreitet 
oft  genug  dem  Wortaccent  und  dem  grammatischen  Satz- 
accent.  Geben^  nicht  gebe  !  sage  ich  korrigierend  im  Wider- 
spruch mit  der  Wortbetonung.  War  ich  doch  dabei  gewesen  ! 
ruft  Hamlet,  als  ihm  Horatio  von  dem  Erscheinen  des  Geistes 
Kunde  gibt :  das  Hülfszeitwort,  das  die  Form  des  Wunsches 
enthält,  ist  stärker  betont  als  das  Prädikat  dabei  gewesen; 
die  Schlegelische  TJebersetzung  aber  kann  nur  betpnt  werden : 
ich  wollt,  ich  war  dabei  gewesen!  Nicht  bloss  aus  dem 
ganzen  Satze,  sondern  auch  aus  einzelnen  Wortgruppen  kann 
auf  diese  Weise  ein  Wort  besonders  herausgehoben  werden. 
Wenn  ich  anstatt  Goethes  Faust  sage:  der  Faust  von  Goethe^ 
so  will  ich  damit  stillschweigend  einer  Verwechslung  vor- 
beugen und  meine:  der  Faust ^  nämlich  der  von  Goethe^  ich 
mache  auch  eine  kleine  Pause  zwischen  den  beiden  Rede- 
theilen.  Ebenso ,  wenn  ich  sage :  ein  längjähriger  freund^ 
eine  freundliche  uohnung  oder  ein  lieber  freund,  so  stelle  ich 
damit  nicht  bloss  eine  Behauptung  auf,  sondern  ich  spreche 
zugleich  ein  Lob  des  alten  Freundes,  der  freundlichen  Woh- 
nung aus,  ich  bringe  durch  einen  schwächeren  emphatischen 
Accent  eine  Empfindung  zum  Ausdruck.  Darum  sage  ich  auch 
mit  gemüthlichem  Antheil :  der  traurige  zilg  der  armen  ver- 
triibenen.  In  der  Phrase  er  vergess  thränen  der  freüde  (eben- 
so in  poetischer  Sprache  bei  der  Umkehrung:  er  vergoss 
der  freude  thränen)  besteht  ein  stillschweigender  Kontrast 
zwischen  den  thränen  als  eigentlichem  Ausdruck  des  Schmerzes 
und  der  freude,  dem  man  durch  logischen  Accent  auf  dem 
Wort  freude  Ausdruck  gibt.     Es  ist  aber  wohl  zu  beachten, 
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dass  sich  der  logische  oder  emphatische  Accent  eines  ein- 
zelnen Wortes  innerhalb  der  Wortgruppe  nur  dann  über  den 
Accent  der  ganzen  Gruppe  erheben  darf,  wenn  er  der  allein 
herrschende  im  ganzen  Satze  ist;  z.  B.  hatt  ich  doch  den 
hur  sehen  aus  dem  weg  geräumt!  In  allen  andern  Fällen  aber 
darf  sich  der  logisch-emphatische  Accent  über  den  Accent 
der  ganzen  Wortgruppe  nicht  erheben.  In  dem  Satze  das 
ftirchthar  grässliche  lassi  mich  verlcünden  darf  das  emphatisch 
betonte  furchtbar  zwar  dem  Accent  des  substantivischen 
Adjektivs,  zu  dem  es  gehört,  gleichkommen,  nicht  aber  ihn 
übersteigen.  Ebenso  in  dem  Ausrufe:  o  allzu  rascher  mannt 
darf  man  wohl  drei  gleich  starke  Accente  hören,  weil  der  in 
dem  Adverbium  liegende  Vorwurf  eine  emphatische  Betonung 
verlangt,  aber  die  architektonische  Gliederung  der  Satzaccente 
verbietet,  dass  die  dem  Substantivum  untergeordneten  Wörter 
über  den  Accent  des  regierenden  Nomons  hinausgehen. 

Logische  Ueber-  und  Unterordnung  drückt  sich  nun  aber 
auch  schon  in  den  grammatischen  Verhältnissen  der  Rede- 
theile  und  Satztheile  aus.  Darum  kommen  auch  die  gram- 
matischen Verhältnisse  für  den  Satzaccent  in  Betracht.  Zum 
Unterschied  von  dem  allein  durch  den  Sinn  und  durch  die 
Empfindung  bedingten  logischen  oder  emphatischen  Accent  kann 
man  hier  von  einem  grammatischen  Satzaccent  reden. 
Während  der  logische  und  emphatische  Accent  souverän  ist 
und  jeder  Regel  spottet,  lässt  sich  der  grammatische  Accent 
auf  allgemeine  Gesetze  zurückführen. 

Wie  in  dem  einzelnen  Worte,  so  gelten  auch  im  Satze 
die  materiellen  Elemente  für  logisch  wichtiger  als  die  formalen. 
Wörter,  die  einen  materiellen  Vorstellungswerth  oder  einen 
Begriffsinhalt  haben,  sind  darum  vor  solchen  betont,  die  bloss 
das  formale  Verhältniss  der  Wörter  des  Satzes  untereinander 
anzuzeigen  vermögen;  Begriffs  Wörter  sind  vor  den  Ver- 
hältniswörtern betont.  Zu  den  Begriffswörtern  gehören 
das  Substantiv,  das  Adjektiv,  das  Verbum  und  das  Adjektiv- 
adverbium; zu  den  Verhältuisswörtern  gehören  die  Hülfszeit- 
wörter,  die  Artikel,  die  Pronomina,  die  Konjunktionen,  die 
Präpositionen,  die  Adverbialpartikel.  Innerhalb  dieser  Gruppen 
ist  wiederum  dem  Substantivum  das  dazu  gehörige  Adjektiv 
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(adjektivische  Pronomen  oder  Zahlwort),  diesem  das  zu  ihm 
gehörige  Adverbium  und  die  Präposition,  allen  aber  der 
Artikel  unterworfen,  der  zu  unterst  steht.  Dem  Verbum  da- 
gegen ordnet  sich  das  Hülfszeitwort,  diesem  wieder  das  Personal- 
pronomen (als  grammatisches  Subjekt)  unter;  die  Konjunktionen 
und  die  zu  dem  Verbum  gehörigen  Adverbien  werden  vor  dem 
Personalpronomen  betont.  Die  trennbaren  Vorsilben  behalten 
auch  von  dem  Verbum  getrennt  den  Accent  und  stellen  also 
meistens  das  eigentliche  Prädikat  vor :  wirft  er  mir  eticas  vör^ 
fängt  er  dn^  mich  zu  plagen;  den  jungling  bringt  keine  ivieder. 

Am  schwächsten  sind  unter  den  Verhältnisswörtern 
wiederum  die  betont,  welche  sich  an  einen  vorhergehenden 
oder  einen  nachfolgenden  Hauptaccent  anlehnen  und  so 
durch  ihn  gedeckt  sind,  dass  sie  mit  dem  vorhergehenden 
oder  nachfolgenden  Wort  durch  den  gemeinsamen  Accent 
zu  einem  Ganzen  verschmelzen.  Das  ist  das  eigentliche 
Wesen  der  proklitischen  und  enclitischen  Wörter,  bei 
denen  man  die  Hauptsache  nicht  übersehen  darf :.  nämlich 
dass  sie  nur  dann  enclitisch  oder  proklitisch  sind,  wenn  das 
Wort  zu  dem  sie  gehören,  mit  Accent  schliesst  oder  beginnt : 
er  weiss  proklitisch,  aber  Pr  bekennt  wenigstens  mit  fakulta- 
tivem Nebenaccent.  Hierher  gehören  einsilbige  Präpositionen 
(durch  liebe),  Pronomina  (hast  du  =  hdstu^  besonders  aber 
es  :  es  ist,  ist  es),  der  Artikel  vor  dem  Substantiv,  die  Prä- 
position vor  dem  Casus,  das  Pronomen  vor  dem  Verbum, 
die  Konjunktion  vor  dem  Nomen  oder  dem  Verbum.  Auch 
zweisilbige  enclitische  oder  proklitische  Wörter  gibt  es ;  z.  B. 
si^g  oder  töd^  aber  siegen  öder  sterben;  der  töd  eines  kindes. 
Die  einsilbigen  Pronomina  schliessen  sich  oft  auch  an  die  ein- 
silbige Präposition  enclitisch  an,  so  dass  der  Accent,  anstatt 
auf  das  Pronomen,  auf  die  Präposition  fällt:  mit  euch^  bei 
ihm,  zu  dir.  Umgekehrt  sind  auch  die  zweisilbigen  Präpo- 
sitionen enclitisch,  wenn  sie  hinter  dem  Namen  stehen :  den  tag 
über,  die  nacht  durch  ;  eine  Ausnahme  macht  nur  zwe\f eis  ahne. 

Schwierigkeit  bereitet  in  Betreff  der  grammatisch-logi- 
schen Unterordnung  nur  der  Accent  des  attributiven  Adjek- 
tivs im  Verhältniss  zu  dem  des  Substantivs.  Hier  greift  der 
logisch -emphatische  Accent  am  unmerkliclisten  ein  und  richtet 
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Verwirrung  an.  Als  zweifellos  darf  zunächst  gelten,  dass  die 
sogenannten  epitheta  ornantia  schwächer  betont  sind  als  ihre 
Substantiva:  der  giftige  neid ;  hier  liegt  gar  kein  logisches 
Gewicht  auf  dem  Adjektivum  und  durch  den  stärkeren  Accent 
werden  Adjektivum  und  Substantivum  gewisserraassen  zu 
einem  Begriff  zusammengefasst.  Dasselbe  ist  in  stehenden 
Verbindungen  der  Fall:  in/ioA^^ri^5^grerhält  sich  die  steigende 
Betonung  sogar  noch  in  dem  zusammengesetzten  Wort,  trotz- 
dem der  Wortaccent  fallenden  Rhythmus  vorzieht;  in  tauben 
Öhren  predigen  erhält  sie  sich  trotz  dem  latenten  Gegensatz, 
der  in  der  stehenden  Verbindung  abgeschwächt  ist.  Wenn 
ich  dagegen  sage  giite  fliehende  minschen,  so  habe  ich  hier 
eine  doppelte  Unterordnung:  zunächst  treten  menschen  und 
fliehende  zusammen  und  bilden  zusammen  das  Substantiv,  das 
durch  gute  näher  bestimmt  wird;  der  wichtigere  Begriff  ist 
hier  in  dem  Adjektiv  fliehende  enthalten,  der  Dichter  will 
sagen  flu  chtlinge  und  gute  tnenscheny  darum  ht  fliehende  logisch 
betont  d.  h.  ebenso  stark  als  das  Substantiv,  zu  dem  es  ge- 
hört. Wo  aber  kein  logischer  Nachdruck  auf  dem  Adjek- 
tivum liegt,  wird  es  schwächer  betont  als  das  Substantivum: 
der  japanesische  kaiser.  Benedix  behauptet  mit  Unrecht  das 
Gegentheil;  aber  in  einem  Satze  wie  gib  mir  das  braune 
pferd  liegt  schon  ein  logischer  Nachdruck  auf  dem  Adjek- 
tivum. Am  deutlichsten  wäre  der  Unterschied  zu  beobachten, 
wenn  man  ein  einsilbiges  Adjektiv  neben  das  Substantiv 
brächte ,  so  dass  die  beiden  Accente  sich  an  einander  messen 
könnten.  Leider  aber  ist  damit  der  Uebelstand  verbunden, 
dass  der  schwächere  Accent  dann  auch  aus  physiologischen 
Gründen  (s.  unten)  durch  den  unmittelbar  darauffolgenden 
stärkeren  herabgedrückt  wird:  wenn  man  also  sagt  Schön- 
Jdna^  klein  Roland,  oder  wenn  das  Volkslied  liest  darum 
trag  ich  gross  leiden,  so  kann  der  schwächere  Accent  dßs 
Adjektivums  nicht  bloss  aus  den  logisch-grammatischen  Ver- 
hältnissen, sondern  auch  aus  physiologischen  Gründen  erklärt 
werden.  Die  Betonung  der  Adjektiva  im  Deutschen  ist  der 
grösstcn  Mannigfaltigkeit  fähig  und  sie  gehört  zu  den  grössten 
Schwierigkeiten  des  Vortrages. 

Bei   der  Verbindung  der  Redetheile   unter   einander  zu 


RÜCKEN  DES  ACCENTKS  AUF  DAS  LETZTE  GLIED.  98 

Wortgruppen  ist  noch  ein  anderes  zu  beachten :  nämlich  die 
zusammenfassende  Kraft  des  Accentes.  Wie  der  Accent 
die  Silben  eines  Wortes  oder  die  Theile  eines  Taktes  zu 
einem  Ganzen  zusammenzufassen  vermag,  so  hat  er  auch 
die  Kraft,  ganze  Wortgruppen  durch  abgestufte  Unterordnung 
der  Accente  zusammenzuhalten.  In  dem  Satze  die  freuden 
der  liehe  beglücken  mein  leben  sind  nicht  liebe  und  leben  allein 
betont,  sondern  die  beiden  Wortgruppen  freuden  der  liebe 
und  beglücken  mein  leben  werden  durch  je  einen  anschwel- 
lenden und  in  liebe  und  leben  kulminierenden  Accent  zu  je 
einem  Ganzen  zusammengefasst.  Mit  dem  Anschwellen  der 
Stärke  ist  natürlich  auch  eine  Erhöhung,  ein  allmähliges 
Ansteigen  des  Tones  verbunden.  Wie  aber  nach  Helmholtz' 
Beobachtung  die  Tonhöhe  des  Satzes  nach  dem  letzten  Accent 
meistens  rasch  abfällt,  so  auch  der  Accent  der  einzelnen 
Wortgruppen.  Ich  glaube,  der  Accent  hat  die  Neigung  auf- 
zusteigen und  bei  mehreren  zusammengehörigen  Satzgliedern 
auf  dem  letzten  zu  kulminieren. 

Diese  Neigung  haben  wir  schon  bei  den  uneigentlichen 
Kompositionen  beobachtet  und  sie  erklärt  zahlreiche  Erschein 
nungen,  für  die  sich  sonst  kein  einleuchtender  Grund  anführen 
Hesse.     Ich  führe  die  folgenden  an: 

1)  Bei  parallelen  Satzgliedern,  die  zusammen  Einen 
Begriff  bilden,  ist  der  zweite  Bestandtheil  betont:  schwarz 
und  weiss^  j^^9  ^^^  ^'^?  donner  und  blitz.  Dagegen  schlag 
auf  schlag  aus  logischen  Gründen,  weil  die  Schläge  geson- 
dert hintereinander  fallen.  Zweig  auf  zweige  heisst:  die 
Zweige  alle  auf  einander,  auf  einen  Haufen ;  zweig  auf  zweige 
heisst:  einen  nach  dem  andern. 

2)  Bei  blossen  Nebeneinanderstellungen  gleichwerthiger 
Begriffe,  die  zusammen  Einen  höheren  Begriff  bilden  sollen : 
das  abc,  ich  du  er ;  bum,  bum  !  Nord  öst. 

'    3)  Bei  Titeln  die  mit  dem  Namen  Einen  Begriff  bilden : 
König  Frdnz^  Herr  Döctor,  Bürgermeister  Prix. 

4)  Bei  Appositionen;  Arndt:  „wer  soll  dein  hüter  sein^ 
spnchy  vater  Rhein?";   mutter  natür. 

5)  Bei  Vor-  und  Zunamen,  die  gleichfalls  Einen  Begriff 
bilden  :  Erich  Schmidt,  Jacob  Grimm.     Wenn  man  in  Wien 
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sagt  der  Schuster  Franzi^  so  beruht  das  auf  logischen  Grün- 
den, um  den  Genannten  aus  der  Masse  von  Franzin  heraus- 
zufinden. 

6)  Bei  Mengen ,  Massen  und  Gewichten ,  die  mit  den 
StofFnamen  gleichfalls  ein  Ganzes  bilden :  ein  glas  wein,  ein 
tropfen  gifty  ein  stück  tüch. 

7)  Bei  Substantiven  mit  präpositionalem  Attribut,  die 
zusammen  Einen  Begriff  bilden :  d^ie  sjnnnerin  am  kretiz^  der 
stock  im  eisen. 

8)  Auch  bei  Substantiven  mit  einem  attributiven  Genetiv 
scheint  derselbe  Fall  vorzuliegen;  aber  hier  wird  das  Gesetz 
allerdings  durch  den  logischen  Accent  häufig  beirrt. 

Bei  Genetivus  partitivus  oder  possessivus  scheint  es  mir 
zweifellos,  dass  immer  der  zweite  Bestandtheil  den  Accent 
erhält:  ich  sage  er  wird  die  schtreUe  meines  hanses  nicht  be- 
treten und  ebenso  in  der  Umkehrung  er  wird  meines  hauses 
schivelle  nicht  betreten;  ich  sage  deiner  mutter  söhn  und  der 
söhn  deiner  mutter;  der  söhn  des  k'önigs  und  des  königs  söhn. 
Auch  wenn  die  beiden  Bestandtheile  zu  Einem  Wort  zu- 
sammenwachsen, bleibt  die  steigende  Betonung:  muttei^gottes, 
zeitlebens. 

Dagegen  behauptet  freilich  Benedix  wiederum,  beide 
Bestandtheile  wären  gleich  stark  betont.  Wir  werden  auch  hier 
am  leichtesten  entscheiden  können,  wie  sich  die  Sache  wirk- 
lich verhält,  wenn  wir  die  beiden  Accente  in  unmittelbare 
Nachbarschaft  bringen  und  sich  gegenseitig  messen  lassen. 
Nur  ist  auch  hier  zu  beachten,  dass  aus  physiologischen 
Gründen  (s.  unten)  der  schwächere  Accent  vor  dem  stärkeren 
noch  mehr  herabgedrückt  wird.  Versuchen  wir,  wie  es  sich 
in  der  Phrase  der  söhn  Arndts  und  in  der  Umkehrung  Arndts 
söhn  mit  den  Accenten  verhält,  indem  wir  beide  Betonungen 
im  Rhythmus  zu  yerwenden  suchen.  Wenn  ich  sage  ich 
habe  dem  söhn  drndts  vertraut  oder  arndts  söhn  ging  eines 
tags  spazieren,  so  ist  zwar  im  ersten  Fall  der  Artikel  über 
Gebühr  gehoben,  aber  der  Accent  der  beiden  Substantive 
nicht  verletzt.  Sage  ich  aber  und  der  söhn  arndts  weiss  es 
nicht  oder  drndts  söhn  aber  weiss  es  nichts  so  ist  der  Accent 
offenbar  verletzt.     Die  stärkere  Betonung  des  zweiten  Theiles 
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ist  also  erträglich,  die  des  ersten  nicht,  der  freilich  durch 
den  zweiten  herabgedrückt  wird,  aber  eben  dadurch  von  der 
überlegenen  Kraft  des  zweiton.  Zeugniss  gibt.  Und  so  heisst 
es  auch  im  Kirchenlied:  der  söhn  gottes  hat  gelitten^  oder 
bei  Ramler:  so  stehet  em  herg  gottes. 

Anders  steht  es  dagegen  bei  dem  sogenannten  explica- 
tiven  Genetiv,  wo  der  Genetiv  den  eigentlichen  Begriff  ent- 
hält, also  den  logisch  wichtigeren  Theil.  Hier  macht  sich 
der  logische  Accent  fühlbar  und  der  Genetiv  ist  immer  be- 
tont, sowohl  wenn  er  vorausgeht  als  wenn  er  nachfolgt:  die 
liinst  des  Sterbens  ist  allgemein  und  des  Sterbens  kunst  ist 
allgemein. 

Ueberhaupt  aber  sind  die  Accentverhältnisse  innerhalb 
der  Wortgruppen  keineswegs  für  alle  Fälle  die  gleichen, 
sondern  ebenso  wie  bei  den  zusammengesetzten  Wörtern  in 
beständiger  Veränderung  begriffen.  Werden  z.  B.  zwei 
Wörter  durch  einen  Accent  auf  dem  zweiten  Wort  zu  Einem 
Begriff  vereinigt,  so  steht  zwar  fest,  dass  das  erste  schwächer 
betont  ist,  keineswegs  aber,  um  wie  viel  es  schwächer  betont 
ist  als  das  zweite.  Wie  in  frnchtbaum  die  zweite  Silbe 
immer  noch  stärker  ist  als  in  Jungfrau,  so  kann  durch  oft- 
maligen Gebrauch  oder  durch  formelhafte  Anwendung  auch 
das  erste  von  zwei  zusammengehörigen  Wörtern  den  Accent 
fast  ganz  verlieren :  in  Goethes  Faiist  ist  der  Name  des  Dich- 
ters schwächer  betont  als  in  Klingers  Faust ;  in  Jacob  Grimm , 
lieber  freund^  schönen  grüss,  ist  das  erste  Wort  fast  ganz 
unbetont.  Noch  mehr  in  ein  schönes  stück  nfsseltuch,  wo  sich 
das  Adjektiv  über  das  unbetonte  stück  hinweg  auf  nesseltnch 
bezieht.  Man  vergleiche  des  herrn  Willem  wenn  Wille  z.  B. 
den  Kupferstecher  Wille  bedeutet  und  des  Herrn  \  nnlle 
(voluntas  Domini) :  im  ersten  Falle  ist  herrn  ganz  unbetont, 
sowohl .  wegen  der  Abnutzung  durch  den  Gebrauch,  als  weil 
es  durch  den  folgenden  Accent  gedrückt  wird;  im  zweiten 
Fall  wird  ein  Gläubiger  den  Namen  des  Herrn  mit  Emphase 
aussprechen  und  durch  eine  kleine  Pause  den  beiden  zusammen- 
treffenden Accenten  zur  Geltung  verhelfen. 

Versuchen  wir  nun  die  Betonungsverhältnisse  an  einem 
allmählig  anwachsenden  Satze   zu  beobachten.     Nehmen  wir 
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(Jen  voraussetzungsloseu  Satz:  der  wüte  strebt,  so  sind  hier 
Subjektiv  und  Prädikat  gleich  stark  betont.  Fügen  wir  nun 
dem  Subjekt  einen  attributiven  Genetiv  hinzu;  der  iville  des 
menschen  (oder  des  menschen  nulle)  strSht,  So  haben  wir  jetzt 
ein  zweigliederiges  Subjekt,  der  zweite  Bestandtheil  erhält 
den  Accent  und  durch  diesen  stärkeren  Accent  werden  die 
beiden  Theile  eben  zu  einem  Ganzen  zusammen gefasst. 
Ebenso  kann  aber  auch  das  Prädikat  aus  mehreren  Theilen 
bestehen.  Es  kann  zunächst  Spaltung  einer  trennbaren  Kom- 
position vorliegen,  dann  behält  die  Präposition  vor  dem  Ver- 
bum  den  Accent:  fängt  er  an,  mich  zu  plagen,  Oder  das 
Prädikat  besteht  aus  einem  transitiven  Verbum,  das  erst  im 
Bunde  mit  einem  Objekt  die  Funktion  des  Prädikates  erfüllt. 
Karl  lieht,  wo  liebt  intransitiv  gebraucht  ist;  aber  Karl  lieht 
eine  spdfiienn^  im  transitiven  Gebrauch,  wo  Spanierin  den 
Accent  des  Prädikates  erhält  und  das  Verbum  zurücktritt. 
Wenn  das  Verbum  ein  Objekt  oder  eine  Adverbialbestim- 
mung nicht  entbehren  kann,  sind  diese  immer  der  logisch 
wichtigere  Theil  der  Rede,  der  die  eigentliche  Vorstellung, 
den  Begriff,  die  neue  Mittheilung  enthält.  Dann  ist  der 
eigentliche  prädikative  Begriff  eben  in  dem  Objekt  oder 
in  dem  Adverbium  enthalten  und  das  Verbum  sinkt  zum 
Verhältnisswort,  zur  Kopula  herunter.  Borgen  macht  sorgen  ! 
ist  nicht  deutlicher  als  ehestand,  uehestand!,  wo  die  blosse 
Nebeneinanderstellung  der  Begriffe  genügt;  das  Verbum 
macht  ist  logisch  ganz  unwichtig  und  es  verliert  unter 
dem  Druck  des  folgenden  Accentes  seinen  Ton  ganz.  Ebenso 
das  Verbum  in  dem  Satz  den  Jüngling  bringt  kSine  wieder, 
wo  der  Prädikatsaccent  auf  wieder  ruht  und  bringt  durch  den 
folgenden  starken  Accent  ganz  herabgedrückt  wird.  In  ich 
befinde  mich  wohl  oder  ich  gehe  ins  wdsser  fallt  es  dem 
Sprechenden  nicht  ein  zu  sagen,  dass  er  sich  befinde  oder 
dass  er  gehe;  das  liegt  in  der  Situation.  Auch  hier  ist  das 
Verbum  blosse  Kopula;  das  Prädikat,  die  neue  Mittheilung, 
liegt  in  der  adverbiellen  Bestimmung.  Sage  ich  Karl  reist 
nach  Berlin,  so  fordert  reist,  wenn  es  nicht  im  Sinne  von 
abreist  gebraucht  ist,  seine  nähere  Bestimmung  und  diese 
bildet  das   eigentliche  Prädikat.     Sage   ich   aber   Karl   reist 
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eilig  ab,  so  ist  ahreint  das  Prädikat,  und  eilig  eine  blosse 
begleitende  A^orstellung.  Wird  ein  Schüler  gefragt,  womit 
er  seine  Zeit  zubringe,  und  er  antwortet:  ich  Urne  fleissig, 
so  antwortet  er  mit  dem  stärker  betonten  lernen  auf  die 
eigentliche  Frage  (tvomit),  mit  dem  Zusatz  ßeissig  auf  den 
Wortlaut  der  Frage,  das  Zeitzubringen.  Das  intransitive 
lernen  bedarf  keiner  näheren  Bestimmung,  das  ßeissig  liegt 
in  der  Frage. 

Man  sieht,  dass  zwischen  dem  Subjekt  und  dem  Prädikat 
insofern  ein  Unterschied  besteht,  als  der  Accent  des  Subjekts 
auch  auf  ein  logisch  weniger  wichtiges  Wort  fallen  kann, 
das  mit  dem  eigentlichen  Subjekt  zu  Einem  Begriff  zusammen- 
gefasst  werden  soll :  das  haus  des  vdters.  Bei  dem  Prädikat 
dagegen  entscheiden  nur  logische  Gründe.  Das  Streben,  den 
Accent  zurückzusetzen,  macht  sich  zwar  auch  geltend,  aber 
in  anderer  Form  und  nicht  auf  Kosten  des  Sinnes.  Wenn 
ich  z.  B.  sage:  Frans;  reichte  den  brief  dem  hmder  oder 
Franz  reichte  dein  hrnder  den  brief y  so  ist  zwar  auch  von 
den  beiden  Objekten  das  letzte  betont  und  die  ganze  das 
Prädikat  repräsentierende  Wortgruppe  wird  dadurch  unter 
einem  gemeinsamen  Accent  vereinigt;  aber  der  Sinn  ist  ein 
verschiedener.  Im  ersten  Fall  gehört  der  brief,  im  zweiten 
der  hrtider  zu  der  Situation;  im  ersten  Fall  liegt  die  neue 
Mittheilung  darin,  dass  er  den  in  Rede  stehenden  Brief  ge- 
rade seinem  Bruder,  im  zweiten  liegt  sie  darin,  dass  er  seinem 
als  anwesend  vorausgesetzten  Bruder  den  Brief  gegeben  habe. 
Bei  dem  Subjekt  also  kommt  der  dominierende  und  auf- 
steigende Accent  durch  Rücken  des  Accentes  zu  Stande ; 
bei  dem  Prädikat  umgekehrt  durch  Veränderung  der  Wort- 
stellung, das  stärker  betonte  Wort  wird  an  das  Ende  gesetzt. 

Treffen  nun  mehrere  Accente  oder  mehrere  adverbielle 
Bestimmungen  zusammen,  so  ist  eine  Entscheidung  über  die 
grössere  oder  geringere  logische  Wichtigkeit  nur  auf  Grund 
der  Voraussetzungen  und  der  Situation,  nicht  aus  allgemeinen 
Gesichtspunkten  möglich.  Je  mehr  Bestimmungen  ein  Satz 
enthält,  um  so  weniger  ist  er  ohne  Voraussetzungen  möglich. 
Wenn  ich  sage  ich  gehe  heute  über  Idnd  oder  ich  gehe  über 
Idnd  heute,  so  liegt  die  Voraussetzung  oben  schon  darin,  dass 
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ich  am  heutigen  Tag  rede,  schon  damit  tritt  hvvie  zurück, 
lu  dem  voraussetzungsloson  Satze?  dagegen  «ind  alle  adver- 
biellen  Bestimmungen  und  die  verKchiedenen  Objekte  gleich 
wichtig  und  gleich  stark  betont;  z.  J^.  am  Beginn  der  Er- 
zählung: KdvJ  (JUKI  an  eimnf  arlionen  alhrseelvHfag  trdnrifj 
n((ch  dem  kfrchhof.  Voran ssctzungslosigkeit  macht  den  Satz 
monoton  und  stockend;  erst  die  Vorraussetzungen  beflügeln 
seinen  Schritt  durch  die  Mannigfaltigkeit  der  Accente  und 
bald  entsteht  ein  äusserst  bewegliches  und  abwechslungs- 
reiches Durcheinanderspielen  der  aufgegriffenen  und  wieder 
fallen  gelassenen  Fäden. 

Die  grösste  Wichtigkeit  besitzt  der  Satzton  dort,  wo  eine 
Reihe  von  einsilbigen  AVörtern  ohne  entschiedenen  logischen 
Accent  aufeinanderfolgen  und  wo  also  der  Rhythmus  an 
den  unverrückbaren  Hauptaccenten  der  mehrsilbigen  Wörter 
keine  Stütze  findet.  Namentlich  bei  der  Aufeinanderfolge 
mehrerer  Verhältniss Wörter  geräth  hier  der  Rhythmus  in 
Unsicherheit  und  ins  Seh  wanken.  Schon  Moriz  war  bemüht, 
in  diese  Dinge  Klarheit  zu  bringen  und  er  hat  in  zwei  Gruppen 
die  folgende  Rangordnung  der  grammatischen  Redetheile  ge- 
geben: I.  einsilbiges  Substantiv;  Adjektiv;  Verbum;  Inter- 
jektion; Adverbium.  11.  Hülfsverbum;  Konjunktion;  Prono- 
men; Präposition;  Artikel.  Indessen  so  leicht  und  sicher 
kommt  man  hier  nicht  durch.  Es  zeigt  sich  vielmehr  selbst 
in  der  prosaischen  Sprache  hier  eine  Unsicherheit  der  Be- 
tonung, die  dem  Bestreben  die  Wörter  nach  rhythmischen 
(lesetzen  zu  regeln  und  gleichmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  herzustellen  in  die  Hände  arbeitet.  Nament- 
lich wo  die  Betonung  nach  dem  Sinn  gar  nicht  mehr  in  Frage 
kommt,  tritt  diese  Neigung  herrschend  hervor.  ])er  Satztitel 
des  Nestroy'schen  Stückes  z.  B.,  der  nach  sinngemässer  Satz- 
betonung lauten  müsste :  einen  Jux  |  wHl  er  sir/i  machen,  liest 
der  Wiener  mit  folgender  Betonung  vom  Theaterzettel:  einen 
jnx  irill  er  sicli  mdclien ;  er  betont  also  gerade  das  enclitische 
Pronomen,  das  am  wenigsten  Accent  verträgt,  um  gleich- 
nn'issigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  zu  erzielen. 
In  einem  Volkslied  finde  ich  den  Vers:  ghöini  sie  meim  Jung- 
i^ten  fdrltif^rlein^    obwohl  liier    die   regelmässige  Betonung    sie 
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(jhdrn  meiw  jmigsten  tochterlein  auch  metrisch  passender  ge- 
wesen wäre.  Oder  in  einem  Hexameter:  rings  durchsucht 
florh  kommt j  zeit  ist  es  zum  di/fbrftch;  hier  steht  sogar  das  stark 
betonte  zeit  in  Senkung  und  das  wenig  betonte  ist  daneben 
in  HebuDg.  Kbenso  bei  Goethe  im  Alexandriner:  wirft  er 
mir  etwffs  vor,  fängt  er  an,  mvh  zu  plagen;  es  soll  vor  der 
Hand  offen  bleiben,  wie  der  Vers  zu  lesen  ist,  aber  die 
Leichtigkeit,  mehrere  einsilbige  Wörter  rhythmisch  zu  regeln, 
zeigt  auch  dieses  Beispiel.  Der  folgende  Vers  aus  der  Zu- 
eignung kann  dreifach  betont  werden :  dem  glücliichen  kdini 
es  an  nichts  gehrechen,  oder  dem  glücklichen  \  kann  es  an 
nichts  gebrechen,  oder  dem  glücklichen  kann  es  an  nichts  ge- 
brechen; die  erste  Betonung  ist  die  prosaische,  die  dem 
Rhythmus  widerstrebt;  die  dritte  die  rhythmische,  die  dem 
Satz  einen  leisen,  aber  nur  einen  leisen  Zwang  anthut;  die 
zweite  ist  die  metrische,  die  dem  Sinn  und  dem  Vers  gleich 
gerecht  wird.  Ebenso  der  Schillerische  Vers,  mit  dem  ge- 
sperrt gedruckten,  also  zu  betonenden  vor:  es  ist  hehütsam- 
keit  vor  der  gefdhr^  prosaisch  gelesen;  es  ist  hehütsamkeU  ; 
vor  der  gefähr,  metrisch  gelesen;  es  ist  behütsamkeit  vor 
der  gefdhr,  mit  alleiniger  Berücksichtigung  des  Rhythmus. 
Aus  allen  diesen  Beispielen  ergibt  sich,  dass  die  Betonung 
nirgends  unentschiedener  und  schwankender  ist,  als  wo  mehrere 
einsilbige  Wörter  neben  einander  stehen.  Hier  muss  sich 
der  Satzaccent  selbst  in  der  Prosa  oft  rhythmische  Regelung 
gefallen  lassen. 

Die  Metrik  hat  nicht  die  Pflicht,  eine  bis  ins  Einzelne 
ausgearbeitete  Lehre  von  der  Satzbetonung  zu  geben  oder 
abzuwarten.  In  der  weit  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle 
hat  sie  es  bloss  mit  Fragen  des  Wortaccentes  zu  thun ;  d.  h. 
es  ist  für  sie  meistens  gleichgültig,  ob  eine  Silbe  im  ganzen 
Satze  stärker  betont  ist,  wenn  sie  nur  den  Accent  vor  den 
unmittelbar  benachbarten  Silben  hat.  Ueber  mehr  als  zwei 
Takte  erstreckt  sich  die  Herrschaft  des  Accentes  im  deutschen 
Verse  nicht,  der  Satzaccent  kommt  also  nur  in  dipodischen 
Versen  zur  Unterscheidung  der  Icten  von  den  gewöhnlichen 
Arsen  in  Betracht.  In  den  Versen  mit  ungleichsilbigen  Vers- 
füssen   (z.  H.  in  den  Knittelversen)  wird  man  oft  in  die  Noth- 
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wendigkeit  versetzt,  stärkere  und  schwächere  Accente  nach 
den  Gesetzen  der  Satzbetonung  gegeneinander  abzuschätzen, 
um  die  Arsen  richtig  zu  erkennen.  Am  wichtigsten  dagegen 
ist  die  Satzbetonung  dort,  wo  mehrere  einsilbige  Wörter  zu- 
sammentreffen ,  weil  dann  nicht  bloss  die  Hauptaccente, 
sondern  auch  die  Vertheilung  der  Nebenaccente  von  ihr  ab- 
hängt. 

Aus  der  ganzen  Betonungslehre  ergibt  sich  nun  zunächst, 
dass  die  einzigen  sicheren  Stützen  der  Satzbetonung  die 
Hauptaccente  der  Stammsilben  sind.  Ganz  zuverlässig  und 
unantastbar  sind  zwar  auch  sie  nur  in  den  seltenen  Fällen, 
wo  sie  in  der  Mitte  der  Wörter  stehen  und  durch  die  Um- 
gebung nach  hinten  und  vorn  geschützt  sind;  aber  die  Fälle 
sind  doch  verschwindend  selten,  dass  ein  zweisilbiges  Wort 
seinen  Accent  im  Satze  ganz  verliert.  Jedes  einsilbige  Wort 
und  jede  Ableitungs-  oder  Endsilbe  dagegen  kann,  je  nach 
der  Umgebung,  betont  oder  unbetont  sein. 

Die  letzte  Entscheidung  über  Betontheit  oder  Unbetont- 
heit fallt  aber  überhaupt  nicht  den  logischen  sondern  bloss 
den  physiologischen  Gründen  zu.  Schon  die  prosaische  Sprache 
strebt  nach  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung, 
nach  dem  Rhythmus,  der  dem  Sprechenden  ja  auch  eine 
physiologische  Erleichterung  gewährt.  Denn  die  Aufeinander- 
folge mehrerer  gleich  stark  betonter  Silben  macht  mehrere 
Expirationsstösse  unmittelbar  hintereinander  nöthig,  noch  ehe 
die  Luft  des  ersten  ausgeströmt  ist;  die  Aufeinanderfolge 
mehrerer  unbetonter  Silben  macht  den  Sprechenden  athem- 
los.  Dort  entstünde  eine  Stockung  des  Athems,  hier  eine 
Leere.  Dem  letzteren  Uebelstand  wird  durch  die  Neben- 
accente  begegnet,  die  meistens  auf  einem  schwächeren  Expi- 
rationsdruck  beruhen,  und  dort,  wo  die  logische  Bedeutung 
oder  der  materielle  Lautgehalt  nicht  den  Ausschlag  gegeben, 
nach  den  Anforderungen  eines  gleichmässig  steigenden  und 
fallenden  Rhythmus  vertheilt  werden. 

Das  Zusammentreffen  mehrerer  Accente  ist  nicht  immer  zu 
vermeiden.  Ich  sage  der  dönner  |  rollt  |  dumpf  \  fort^  weil/or^ 
als  das  eigentliche  Prädikat  den  grammatischen  Satzaccent  hat, 
rollt  und  dumpf  aber  wegen  ihres  Vorstellungsgehaltes  unent- 
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behrlich  sind,  wenn  ich  die  Art  des  Geräusches  fühlbar 
machen  will.  Ebenso  sage  ich  einem  der  nicht  weiss,  dass 
der  Verstorbene  drei  Erben  hinterlassen  hat  und  dass  es 
Töchter  waren:  er  hinterlUss  j  drei  \  tochter,  um  deutlich  zu 
bleiben.  In  beiden  Sätzen  entsteht  eine  Stockung  zwischen 
den  accentuierten  Silben,  die  dem  Sprechenden  zwar  unbe- 
quem, aber  aus  logischen  Gründen  unvermeidlich  ist  und  im 
Sprachgebrauch  mit  Recht  als  „Nachdruck**  bezeichnet  wird, 
denn  jede  Silbe  hat  ihren  eigenen  Expirationsdruck,  ja  sogar 
einen  stärkeren,  den  wir  als  Expirationsstoss  bezeichnen. 

Treffen  aber  zwei  betonte  Silben  zusammen,  zwischen 
denen  aus  logischen  Gründen  eine  solche  Pause  nicht  mög- 
lich ist,  dann  wird  nothwendig  eine  von  beiden  herabgedrückt, 
und  es  vermag  sich  zwar  der  schwächere  Accent  hinter 
dem  stärkeren,  aber  nicht  vor  dem  stärkeren  zu  behaupten. 
Mit  anderen  Worten :  ein  schwächerer  Expirationsdruck  kann 
auf  einen  Expirationsstoss  folgen,  aber  nicht  ihm  vorhergehen. 
Dieses  Gesetz  macht  sich  in  der  Wortbetonung  so  gut  wie 
in  der  Satzbetonung  geltend.  Darum  ist  auch  bei  zwei  Silben 
zwischen  zwei  stärkeren  Accenten  Nebenton  nicht  auf  der 
ersten,  wohl  aber  auf  der  zweiten  Silbe  möglich.  Ein  sehr 
lehrreiches  Beispiel  bilden  die  einsilbigen  Negationen  vor 
Substantiven,  wenn  sie  emphatisch  oder  logisch  betont  werden 
sollen :  man  will  sagen  kein  minsch ;  da  sich  aber  die  beiden 
Accente  in  so  unmittelbarer  Nähe  nicht  vertragen,  spricht 
man  das  kein  höher,  das  mensch  stärker.  Nach  den  Regeln 
der  Wortbetonung  und  der  Satzbetonung  wäre  in  den  fol- 
genden Beispielen  der  erste  Bestandtheil  bloss  schwächer 
betont  als  der  zweite :  blutarm^  tagtäglich,  Nord-öst,  zeit- 
libens;  vor  dem  stärkeren  Accent  aber  verlieren  die  ersten 
Silben  ihren  Accent  ganz,  sie  sind  unbetont.  In  Talvj's 
Uebersetzung  der  serbischen  Volkslieder  heisst  es:  bei  ihr 
ist  die  8chwäger)n  schön-jdna;  die  Ableitungssilbe  vermag 
sich  also  vor  der  Stammsilbe  Geltung  zu  verschaffen,  die 
unter  dem  Druck  des  stärkeren  Accentes  leidet.  Darum 
verliert  auch  das  Verbum  in  dem  Schlussvers  des  Tauchers 
von  Schiller  seinen  Accent  ganz :  den  jüngling  bringt  keine 
wieder.     In    dem  Vers  aus    dem   Volkslied   darum  trag  ich 
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£/>-(>,ss  leidtrij  wäre  grosses  leiden  wegen  der  Emphase  sogar 
gleich  betont;  das  einsilbige  gross  büsst  den  Aecent  ganz 
ein.  Nach  den  Regeln  der  Satzbetonung  ist  in  den  folgenden 
Beispielen  das  Objekt  stärker  betont  als  das  Verbuni ;  aber 
in  borgen  macht  sorgen  ist  es  unter  dem  Druck  des  unmittel- 
bar darauffolgenden  Accentes  ganz  unbetont,  ni  hlut  i  fördert 
hlut  vermag  sich  der  schwächere  Aecent  hinter  dem  stär- 
keren fühlbar  zu  machen.  Man  sagt  stille^  lind  und  man 
sagt  kinderlein,  stille !  Goethe  aber  lässt  den  Aecent  von 
kind  unter  dem  Druck  des  folgenden  Accentes  ganz  ver- 
schwinden: nur  stille,  kind!  kinderlein,  stille!  Ebenso  im 
Volkslied:  er  Hess  schlagen  eine  brücken. 

Sollen  gar  drei  Accente  zusammentreffen,  so  geht  der 
mittlere  Aecent  in  der  Wortbetonung  wie  in  der  Satzbetonung 
verloren,  oder  er  wird  in  den  meisten  Fällen  durch  Tonhöhe 
ersetzt.  Darum  ist  auch  eine  Silbe  zwischen  zwei  stärkeren 
Accenten  immer  unbetont.  Also  das  ürtheil  spricht;  aus  ab- 
änderlich  und  der  betonten  Vorsilbe  un-  wird  unabänderlich. 
Aus  den  gleichbetonten  Substantiven  wird  Nord  Nord  West. 
Darum  endurtheil  bei  günstiger  Position :  das  endurtheil  erfolgt y 
aber  das  endurtheil  spricht  nach  der  vorigen  Regel.  Darum 
das  herz  macht  schmerz,  wo  macht  ganz  unbetont  ist.  Wenn 
ich  sage  frisch ^  fromm ^  fröhlich.^  frei  so  mache  ich,  durch 
das  fröhlich  zu  taktierendem  Vortrag  bestimmt,  eine  Pause  nach 
jedem  der  einsilbigen  Wörter,  und  so  kommen  alle  Accente 
zur  Geltung;  dagegen  sage  ich  frisch  fr  omv)  frei  ohne  Pause 
bloss  mit  zwei  Accenten.  Und  auf  die  gleiche  Weise  wird 
auch  in  Vossens  Ilias  aus  zum  raub  ausstreckte  im  Vers  zum 
raub  ausstreckte;  aus  (um)hSr;  so  ward  zeus  tville  volle  ndet 
wird  freilich  mit  Unterdrückung  des  stärkeren  Accentes 
(t(m)her ;  so  ward  zeus  wille  vollendet  (so  hat  logischen 
Aecent;  wiUe  und  vollendet  sind  Subjekt  und  Prädikat; 
zwischen  so'  und  wille  kann  nur  ivard  einen  schwächeren 
Accont  haben,  zeus  ist  dem  wille  untero-eordnet  und  verliert 
den  Aecent  ganz  unter  dem  Druck  des  stärkeren  Accentes); 
aus  gehot  beifallend  wird  gebot  beifdllend  u.  s.  w. 

Endlich  ist  darauf  aufmerksam  zu  machen ,  dass  die 
Bezeichnung-  der  Wortacceute   als  Ilauptaceent  oder  Neb(?n- 
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accent  bloss  relativ  zu  verstehen  ist:  ein  Nebenaccent  ist 
schwächer  als  der  llauptaccent,  dem  er  unterworfen  ist.  Aber 
er  kann  stärker  sein  als  ein  anderer  Hauptaccent.  Der  Haupt- 
accent  kann  einmal  in  einem  Expirationsstoss ,  dann  wieder 
in  einem  blossen  Expiration sdruck  bestehen.  Wenn  ich  einen 
Satz  mit  den  Worten  schliesse:  keinen  blick  f/mnte,  so  liat 
(las  Objekt  den  stärkeren  Accent  und  das  Verbum  schliesst 
sich  mit  einem  sehr  schwachen  Accent  fast  enclitisch  an  das 
Objekt  an,  obwHihl  gönnte  einen  Hauptaccent  hat.  Zwischc^i 
llauptaccenten  und  (im Satze)  stärkeren  Accenten  und  zwischen 
Xebenaccenten  und  (im  Satze)  schwächeren  Accenten  hat 
man  wohl  zu  unterscheiden.  In  grösserer  Entfernung  von 
stärkeren  Accenten  treten  auch  schwächere  deutlicher  heraus. 
Am  Beginn  des  Satzes  hat  man  das  Bedürfniss  auch  bei  einer 
schwächer  zu  betonenden  Silbe  kräftiger  mit  einem  Expira- 
rionsstoss  einzusetzen;  am  Schlüsse  des  Satzes  treten  mit  der 
fallenden  Tonhöhe   auch   stärkere  Accente   in    den  Schatten. 

Zur  praktischen  Uebung  in  der  Satzbetonung  empfiehlt 
sich  der  folgende  Vorgang:  1)  3Ian  setze  zuerst  die  Haupt- 
accente  der  Stammsilben  in  den  mehrsilbigen  Wörtern  fest. 
2)  Man  bestimme  dann  den  Accent  der  einsilbigen  Wörter 
auf  (irund  der  Regeln  für  die  Satzbetonung.  3)  Man  ver- 
rlieile  dann  nach  Massgabe  des  Lautgehaltes  und  der  Bedeu- 
tung der  Silben  die  Nebenaccente.  4)  Beim  Zusammentreffen 
mehrerer  betonten  und  unbetonten  Silben  wird  dann  nach 
den  oben  entwickelten  physiologischen  Grundsätzen  ent- 
schieden. 

Als  Beispiel  habe  ich  den  Eingang  des  Wilhelm  Meister 
auf  diese  AVeisc  bearbeitet.  Dabei  bediene  ich  mich  der 
folgenden  Zeichen :  1)  der  logische  oder  emphatische  Accent 
wird  mit  "  bezeichnet;  2)  der  grammatische  Accent  mit  '; 
i])  der  Hauptaccent  der  Stammsilben  mit  ';  4)  die  Neben- 
accente mit  '\  Accente,  die  bloss  fakultativ  hervortreten, 
setze  icli  in  Klammern.  Durch  Längenstriche  zeige  ich  an, 
dass  zwei  Accente  durch  eine  kleine  Pause  von  einander 
üfetreuut  sind  und  sich  also  in  jedem  Fall  neben  einander 
1  behaupten  können.  Diese  Zeichen  zeigen  also  bloss  d(M' 
Kebung  halber  das  l^-inzip  an,  nach  dem  der  Accent  bestimmt 
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wurde,  und  sie  fallen,  wie  oben  gesagt,  nicht  ganz  mit  den 
Abstufungen  der  Stärke  zusammen.  Es  bleibt  z.  B.  unbe- 
zeichnet,  ob  ein  logisch  betontes  Wort  (")  aus  dem  ganzen 
Satz  oder  bloss  aus  der  Wortgruppe  hervorgehoben  wird. 

Das  Schauspiel  dauerte  sehr  länge.  Die  alte  Barbara 
trat  einigemal  ans  finster  und  horchte^  ob  die  kutschen  nicht 
rasseln  wollten,  Site  enoärtete  Mariannen^  Ihre  schone  gebie- 
term^  die  heute  im  nächspiele,  als  jünger  affigier  gekleidet, 
das  püblikum  entzuckte,  mit  grösserer  Ungeduld  als  sonst, 
whm  sie  ihr  nar  ein  massiges  abendhsen  vorzusetzen  hätte; 
diesmal  sollte  sfe  mit  einem  packet  überrascht  wh'den,  das 
Nörberg,  ein  jünger  reicher  kaüfmann.  nftt  der  phst  geschickt 
hätte,  um  zu  zeigen,  dass  er  ailch  in  d<Sr  entj^ernung  seiner 
geliebten  gedenke. 

Barbara  war  als  alte  dienenn,  \  vertraute,  |  rätgeberm,  \ 
ünterhändlerin  und  haüshälterin  im  besitz  des  rechtes,  die 
Siegel  dB!  eröffnen.,  \  tind  auch  diesen  iibend  könnte  sie  Ihrer 
neügterde  um  so  tchnger  widerstehen,  als  ihr  die  gunst  des 
frelg^higen  liebhäbers  mehr  als  selbst  Mariannen  am  hirzen 
Ihg.  Zu  Ihrer  grössten  freüde  hätte  sie  In  dem  packH  ein 
feines  stück  nesseltuch  und  die  neuesten  bänder  für  Mariannen, 
für  Steh  aber  ein  stück  kattün,  \  hdlstücher  \  %nd  ein  r dllchen 
güd  gefunden.  Mit  welcher  neigung ,  ivelcher  dänkbarkeit 
erinnerte  sie  sich  des  abwesenden  N&rbergs!  wie  Vebhaft  nahm 
sie  sich  vor,  \  aJlch  bei  Mariannen  seiner  im  bisten  zU  gedenken, 
I  sie  zu  erinnern,  weis  sie  ihm  schuldig  sei,  \  und  was  er  von 
Ihrer  treue  hoffen  und  erwarten  müsse. 

Das  nesselt ttch,  I  d^rch  die  färbe  der  halb  aiifgerollten 
bänder  belebt,  \  lag  wie  ein  Ghrlstgeschink  \  a^f  dem  tischchen; 
die  stkllung  des  lichtes  erhöhte  den  glhnz  der  gäbe;  alles 
war  in  Ordnung ,  als  die  alte  den  tritt  Mariännens  auf  der 
trSppe  vernahm  \  Und  ihr  entgegeneilte.  Aber  wie  sehr  ver- 
wundert trat  sie  zurück,  \  als  das  weibliche  offizierchen,  ohne 
auf  die  liebkösungen  zu  ächten^  sich  an  ihr  vorbeidrängte, 
mit  (m gewöhnlicher  hast  und  hewegung  in  das  zimmer  trat, 
I  fhderhiit  und  (legen  aTif  den  tisch  warf,  I  unruhig  auf  und 
nieder  ghig  \  und  dot  feierlich  angezündeten  lichtem  keinen 
Blick  gönnte. 
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Man  gestatte  mir  die  folgenden  Erläuterungen.  Im  ersten 
Satze  ist  dauerte  sehr  ldn<je  Prädikat;  sehr  hat  den  domi- 
nierenden Aecent,  hinter  dem  sich  der  schwächere  Accent 
des  Prädikats  zu  behaupten  vermag.  Im  zweiten  Satze  ist 
trat  ans  fenster  Prädikat,  das  Verbum  trat  hat  sich  also, 
ohne  grammatischen  Accent,  bloss  mit  seiner  Umgebung  zu 
messen;  unmittelbar  vor  dem  Wortaccent  (emUjemal)  ver- 
liert es  den  Accent  völlig  und  der  Nebenton  in  Barbar a^ 
begünstigt  durch  die  ßedepause,  trägt  über  das  Verbum  den 
Sieg  davon.  Der  Nebenaccent  in  ob  die  und  Sie  er(tvartete) 
ist  fakultativ,  aber  am  Beginn  des  Satzes,  wo  man  stärker 
einsetzt,  wahrscheinlich,  rasseln  wollten  ist  Prädikat,  wollten 
tritt  als  Hülfszeitwort  zurück.  Im  folgenden  Satze  enthält 
das  Objekt  Mariannen  die  neue  Aussage;  heute  im  nachspiele 
ist  Eine  Wortgruppe,  das  publikurn  entzückte'  ist  ohne  Em- 
phase gesagt,  gleich  spielte^  daher  das  Objekt  betont  und 
nicht  entzückte.  Der  logische  Accent  auf  grösserer  hält  sich 
natürlich  innerhalb  der  Wortgruppe  und  ist  nicht  stärker  als 
der  Hauptaccent  in  Ungeduld.  Die  Konjunktion  wenn  ist  vor 
den  darauf  folgenden  Fürwörtern  betont,  der  Accent  tritt  am 
Anfang  des  Satzes  stärker  hervor.  Nur  gehört  nicht  zu 
mässiyes  sondern  zu  abendessen  (der  Sinn  ist:  diesmal  hatte 
sie  ihr  noch  etwas  ganz  anderes  vorzusetzen);  darum  ist 
abendessen  nicht  bloss  als  Prädikat  betont,  sondern  es  be- 
herrscht den  ganzen  Satz.  Im  folgenden  Satz  könnte  das 
Pronomen  sie  in  der  poetischen  Sprache  den  Nebenaccent 
haben,  weil  es  der  vorhergehenden  Plexionssilbe  und  der 
folgenden  Präposition  lautlich  und  logisch  überlegen  ist. 
Diesmal  und  packet  haben  als  Gegenstück  zu  sonst  und  abend- 
essen im  vorigen  Satz  den  logischen  Accent,  überrascht  hat 
den  grammatischen  Accent  als  Prädikat.  (Mit  der)  post  hat 
als  nebensächliche  Bestimmung  nur  den  Accent,  der  ihm  als 
Begriffswort  unter  Verhältniswörtern  zukommt;  Prädikat  ist 
geschickt.  Unter  den  zahlreichen  einsilbigen  Wörtern  des 
letzten  Satzes  sind  die  Konjunktion  dass  und  auch  vor 
dem  Pronomen  er  und  der  Präposition  mit  dem  Artikel  in 
der    betont.      Entfernung    und    gedenke    lieben    sich    beide 
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durch  den  Gegensatz,  das  letztere  ist  ausserdem  Prädikat. 
Geliebten  hat  nur  gegenüber  seiner  grammatischen  Accent. 
Im  zweiten  Abschnitt  ist  war  im  besitz  des  rechtes 
Prädikat;  das  Hülfszeitwort  war  hat  sich  mit  seiner  Umgebung 
abzufinden:  es  ist  die  dritte  von  vier  Silben,  die  zwischen 
zwei  Accenten  stehen;  die  letzte  kommt  nicht  in  Betracht, 
weil  sie  vor  dem  Hauptaccent  nicht  den  Accent  erhalten  kann ; 
die  vorhergehenden  (Barb)ara  sind  Ableitungssilben  —  also 
erhält  war  den  Nebenaccent.  Die  logischen  Accente  in  diesen 
abend  (nicht  diesen  abends  w^eil  dieser  abend  =  heute,  dieser 
abend  =  heute  abend)  und  weniger  sind  natürlich  Gruppen- 
accente,  der  letztere  daher  nicht  stärker  als  der  Accent  auf 
dem  Prädikat  widerstehen,  zu  dem  das  tun  so  weniger  gehört. 
Ebenso  ist  gunst  nur  gleich  stark  mit  dem  die  Gruppe  be- 
herrschenden liebhabers  betont;  im  zweiten  Theil  des  Satzes 
korrespondieren  ebenso  die  gleichen  Accente  mehr  und 
Mariannen,  Man  beachte,  wie  der  Name  Marianne  je  nach 
der  Position  einmal  mit  Nebenaccent  auf  der  ersten  Silbe, 
dann  wieder  mit  tonloser  erster  Silbe  erscheint.  In  grössten 
freude  natürlich  wieder  gleich  starke  Accente.  In  ein  feines 
stück  nesseltüch  ist  zunächst  stück  nach  dem  Paradigma  eine 
fläsche  ivein  schwäclier  betont  als  nesseltüch ;  vor  dem  Haupt- 
accent der  ersten  Silbe  wird  es  noch  mehr  herabgedrückt 
und  verliert  seinen  Accent  ganz,  vgl.  ein  glas  ivässer.  Da- 
gegen in  ein  stück  kattün  vermag  sich  der  schw^ächere  Accent 
vor  der  unbetonten  ersten  Silbe  des  Stoffnamens  wohl  Gel- 
tung zu  verschaffen.  In  diesem  Satze  sind  die  Nebenaccente 
wiederholt  unsicher  und  schwankend.  Zwar  kann  man  nur 
lesen  hatte  sie  in  dem  packet,  weil  sich  das  Pronomen  dem 
Accent  des  Verbums  unterordnet.  Aber  im  folgenden  könnte 
man  auch  händer  für  Mariannen  lesen ,  ja  sogar  nesseltüch 
und  die,  weil  die  enge  Zusammengehörigkeit  der  Satztheile  eine 
Pause  nach  nesseltüch  nicht  gestattet.  Mariannen  und  sich 
sind  wieder  durch  don  Gegensatz  logisch  gehoben  und  an 
das  stark  betonte  sich  schliesst  sich  aber  onclitisch,  ohne 
Accent,  an.  Im  folgenden  Satze  sind  die  beiden  tvelche 
wieder  logisch  betont,  aber  nicht  stärker  als  die  zugehörigen 
Substantiva;  in  dem  parallelen  zweiten  Satze  gehört  der  vor- 
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wuuderte  Ausruf  bereits  zur  Situation  und  es  heisst  nicht 
fiie  Uhhufi,  sondern  wie  Ubhaft^  das  ivie  verliert  unter  dem 
Druck  des  stärkeren  Accentes  seinen  Ton  ganz.  Hier  sind 
wiederum  die  Nobeuaccente  schwankend :  bei  einer  schwächeren 
l^ause  nach  vor  könnte  man  lesen  auch  hei  Marifmnen.  Im 
hcsten  ist  nur  nähere  Bestimnmng,  nicht  Prädikat.  Die  Ob- 
jektssätze mit  was  enthalten  das  zweite,  parallele  Prädikat 
zu  gedenken :  es  ist  als  ob  stünde  ^seiner  zu  (/edenkeHy  sie  an 
ihre  scliuldigkeit  und  an  seine  hoffnungen  zu  erinnern.  Der 
(legensatz  was  sie  ihm  schuldig  sei  und  was  er  hoffen  müsse 
ist  latent  und  darf  nicht  aufdringlich  hervorgehoben  werden. 
Im  dritten  Abschnitt  ist  wiederum  lag  auf  dem  tischchen 
Prädikat;  das  Yerbum  lag  hat  also  keinen  grammatischen 
Accent  und  hat  sich  bloss  als  Begriffswort  mit  seiner  Um- 
gebung abzufinden.  Das  Particip  belebt  ist  logisch  betont, 
aber  nicht  stärker  als  das  Substantivum  f nesselt uch);  unter- 
geordnet ist  ihm  durch  die  färbe  der  ....  bänder,  mit  auf- 
steigendem Accent;  dem  Substantivum  bänder  wiederum  ist 
halb  aufgerollt  untergeordnet.  Hier  ist  zunächst  festzustellen, 
dass  halb  bloss  begleitender  Zusatz  ist,  denn  es  handelt  sich 
nicht  darum,  dass  die  Bänder  halb  aufgerollt  waren,  sondern 
dass  sie  überhaupt  aufgerollt  waren ;  halb  ist  also  dem  Accent 
von  aufgerollten  untergeordnet  und  verliert  seinen  Accent 
unmittelbar  vor  dem  Hauptaccent  ganz,  aufgerollten  dagegen 
ist  logisch  betont,  jedoch  nicht  stärker  als  das  Substantivum 
händer.  Im  folgenden  Satz  ist  erhöhte  Prädikat,  den  glänz 
der  jfabe  (vgl.  oben  belebt)  gehört  zu  den  Voraussetzungen. 
In  dem  Temporalsatz  liegt  die  neue  Mittheilung,  das  Prädi- 
kat, in  den  tritt  Mariannens  auf  der  treppe,  also  in  dem 
Objekt,  das  aus  mehreren  Gliedern  mit  aufsteigender  Be- 
tonung (Paradigma  Spinnerin  am  kreuz)  besteht.  Den  gram- 
matischen Accent  des  Prädikats  hat  also  treppe;  die  früheren 
Bestandtheile  und  das  Verbum  haben  sich  mit  ihrer  Um- 
gebung als  Begriffs-  oder  Verhältnisswörter  abzufinden.  Die 
Nebenaccente  sind  hier  wieder  unsicher,  man  könnte  lesen 
und  ihr  entgegeneilte,  sich  an  ihr  vorheidrängte;  dagegen  ist 
aber  am  Beginn  des  Satzes  stärker  betont.  Der  logische 
Accent    auf  sehr   ist   natürlicli    nicht  starker  als  der  Accent 
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des  dazugehörigen  Verbums;  ivie  sehr  mit  aufsteigender  Be- 
tonung :  wie  so  so  u.  s.  w.    Ebenso  ungewöhnlicher  hast  gleich 
stark  betont.     In  dem  letzten  Satzgefüge  sind  namentlich  die 
Prädikate  und  die  ganz  verschiedenartige  Betonung  der  Verba 
lehrreich.     Die  Prädikate  sind :  m  das  zimmer  trat,  auf  und 
nieder  glng^  hut  und  degen  auf  den  tisch  warf,  keinen  blick 
gönnte.  Man  sieht  aus  den  beiden  letzten  Beispielen,  wie  das  Ob- 
jekt einmal  logisches  Prädikat  sein  kann,  das  andere  Mal  wieder 
nicht :  nicht  dass  sie  Hut  und  Degen  auf  den  Tisch  warf,  sondern 
dass  sie  die  Sachen  überhaupt  (gleichviel  was)  auf  den  Tisch 
warf,  will  der  Dichter  sagen ;  umgekehrt  aber  erhält  in  keinen 
blick  gönnte  das  Verbum  erst  durch  das  Objekt  den  richtigen 
Sinn.     In  allen  diesen  Fällen  hat  also  das  Verbum  nicht  den 
Accent  des  Prädikates,    und   doch  ist  es  einmal  betont  und 
das  andere  Mal  wieder  nicht.     Da  es  nicht  das  logische  Ge- 
wicht des  Prädikates  in  Anspruch  nehmen  darf,  hat  es  sich 
mit  seiner  Umgebung  zu  vergleichen.     In  allen  Fällen  steht 
das  Verbum  am  Ende  des  Satzes,  vor  einer  deutlichen  Pause; 
es  kommt  also  nur  die  vorhergehende  Silbe  in  Betracht.    In 
zimmer  trat,  nieder  ging  kann  es  als  Silbe  mit  vollem  Vokal 
durch  seinen  Lautgehalt  leicht  über  die  vorhergehende  Flexions- 
silbe siegen.     In  keinen  blick  gönnte  dagegen,   vermag  sich 
der  schwächere  Accent  hinter  dem  stärkeren  nur  schwer  zu 
behaupten;    je    fester    und    gewöhnlicher    die    Verbindung 
zwischen  Objekt  und  Verbum  ist,  um  so  mehr  wird  sich  hier 
der  Accent  des  Verbums  an  das  Objekt  anlehnen  (vergl.  die 
ähnlichen    Verbindungen    von    Verben    mit    Hülfszeitverben 
überrascht  werden^  geschickt  hutte).     In   atff  den  tisch  warf 
endlich  kann  von  einem  schwächeren  Accent  keine  Rede  sein, 
da  die  dritte  Silbe  fehlt. 

DER  VERSACCENT. 

Die  Anforderung,  die  der  Rhythmus  in  Betreff  des 
Accentes  stellt,  lautet  so:  jeder  gute  Takttheil  muss  stärker 
betont  sein  als  der  schlechte.  , 

Daraus  folgt,  dass  die  Versaccente  mit  den  Haupt- 
accenten  zusammenfallen  müssen.     Denn  da  der  Hauptaccent 
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im  Deutschen  fest  auf  der  Stammsilbe  steht,  so  würde  im  andern 
Falle  die  Hebung  durch  den  Versaccent,  die  Senkung  durch 
den  Wortaccent  gehoben  werden,  und  die  Rivalität  der 
Accente  den  Rhythmus  gerade  unmöglich  machen.  Damit 
ist  aber  nicht  zugleich  das  Gegentheil  erlangt:  nicht  jeder 
Hauptaccent  braucht  Versaccent  zu  sein,  er  kann  auch  als 
Senkung  neben  einer  im  Satz  viel  stärker  betonten  Silbe  stehen. 
Das  Verhältniss  zwischen  Hebung  und  Senkung  kann 
also  durch  die  natürliche  Betonung  auf  folgende  Weise  her- 
gestellt werden: 

starker  Satzaccent  :  Hauptaccent 
Hauptaccent  :  Nebenaccent 

Nebenaccent  :  unbetonte  Silbe. 

Natürlich  gelten  auch  die  Verbindungen  der  stärkeren  Accente 
mit  noch  schwächeren;  z.  B.  starker  Satzaccent:  unbetonte 
Silbe. 

Aber  die  Arsen  sind  nicht  alle  gleichwerthig,  sondern  sie 
unterscheiden  sich  in  stärkere  und  schwächere,  in  Icten  und 
jrewöhnliche  Arsen.  In  manchen  Versmassen  werden  Icten 
an  festbestimmten  Stellen  gefordert.  Hier  macht  also  der 
Rhythmus  die  weitere  Anforderung  :  die  Icten  müssen  auf 
betonte  Silben  fallen ,  die  auch  in  Prosa  einen  stärkereu 
Accent  vor  andern  betonten  voraus  haben.  Das  Verhältniss 
des  Ictus  zur  gewöhnlichen  Arsis  wäre  also  auf  folgende 
Weise  herzustellen: 

starker  Satzaccent  :  Hauptaccent  oder  Nebenccent 
Hauptaccent  :  Nebenaccent. 

Am  deutlichsten  wird  der  Rhythmus  ausgesprochen  sein, 
wenn  die  Icten  aus  im  Satze  stark  betonten  Stammsilben, 
die  Arsen  aus  Hauptaccenten ,  die  Thesen  aus  unbetonten 
Silben  bestehen,  dann  trifft  der  rhythmische  Accent  mit  dem 
prosaischen  völlig  zusammen  und  es  besteht  kein  Widerstreit 
zwischen  beiden.  Weniger  kräftig  ist  er  schon,  wenn  Neben- 
ton und  unbetonte  Silbe  als  Arsis  und  Thesis  neben  einander 
stehen:  tret  ich  noch  jetzt  mit  schauderndem  gefühl;  hier 
tritt  der  vorletzte  Takt  schon  minder  stark  heraus,  es  ist  wie 
wenn  sich  in  der  Musik  der  Takt  bloss  in  die  Begleitung, 
in  die  linke  Hand  oder  in  das  Orchester  zurückgezogen  hat. 
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Es  werden  ferner  nicht  alle  bei  der  natürlichen  Betonung 
eines  Verses  hervortretenden  Accente  als  Icten  und  Arsen 
im  Verse  verwendet.  Der  beste  Vers  ist  der,  in  dem  die 
stärkeren  Accente  die  Träger  des  Versrhythmus  sind,  in  dem 
also  kein  stärkerer  Ton  im  Verse  neben  einem  schwächeren 
unterdrückt  und  kein  schwächerer  neben  einem  stärkeren 
ungebührlich  gehoben  ist. 

Und  hier  drängt  sich  uns  zum  andern  Male  der  Begriff' 
der  Mittelzeit  zur  Beachtung  auf.  Denn  auch  die  Ver- 
treter der  sog.  quantitier enden  Metrik,  wenn  sie  von  Längen, 
Kürzen  oder  Mittelzeiten  reden,  verstehen  ja  nicht  bloss  die 
Quantität  darunter,  die  Dauer;  sie  machen  die  Länge  und 
Kürze  nicht  sowohl  von  der  physischen  Beschaffenheit  der 
Silben  abhängig  als  von  der  geistigen  Bedeutsamkeit. 
Klopstock  war  der  erste,  der  die  Bedeutung  betont  hat;  Moriz, 
Voss  und  Wilhelm  Schlegel  sind  ihm  gefolgt.  Bei  ihnen 
spielt  auch  die  Lehre  von  den  Mittelzeiten  eine  grosse  Rolle. 
Später  haben  Weber  1834  und  Enk  1836  den  Versuch  gemacht, 
sie  ganz  abzuschaffen.  Auch  Scherer  räth,  sie  zwischen  Haupt- 
ton und  Nebentou  zu  theilen,  den  Rest  von  zweifelhaften  Silben 
aber  nur  an  solclien  Stellen  (]es  Verses  (?)  zu  brauchen,  die 
für  den  Rhythmus  wenig  entscheiden.  Aber  dieser  Rest 
zweifelhafter  Silben  sind  dann  eben  die  Mittelzeiten. 

Wir  haben  zunächst  wiederum  den  doppelten  Begriff 
der  Mittelzeit  zu  beachten:  1)  Silben,  die  zwischen  betonten 
und  unbetonten  die  Mitte  halten,  muss  es  natürlich  geben, 
da  ja  der  Accent  etwas  relatives  ist  und  eine  feste  Grenze 
zwischen  betonten  und  unbetonten  Silben  nicht  existiert. 
Aber  Voss  versteht  2)  darunter  Silben,  die  unter  Umständen 
„lang"  oder  „kurz**  gebraucht  werden  können.  Und  auch  das 
kommt  natürlich  oft  genug  vor.  Denn  der  Accent  ist  relativ 
und  eine  Silbe  kann  je  nach  der  Umgebung  einmal  in  Hebung, 
dann  in  Senkung  gebraucht  werden.  Ja,  dort  wo  der  Satz- 
accent  nicht  sehr  deutlich  ausgesprochen  ist,  können  aucli 
einsilbige  Wörter  in  Hebung  oder  in  Senkung  gebraucht 
werden;  ich  kann  sagen  bist  du  es  nicht  oder  hist  du  es 
flicht;  Mimm  ich  zu  dir  oder  klimm  ich  zu  dir;  iremi  ich 
vor  dir  erscheine  oder  tcemt  ich  vor  dir  erscheine.     Aber  für 
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die  Metrik  ist  die  Lehre  von  den  Mittelzeiten  ganz  entbehr- 
lich; denn  jede  Silbe,  auch  eine  Stammsilbe,  kann  einmal 
betont  und  dann  (unmittelbar  vor  einem  stärkeren  Accent) 
wieder  unbetont  sein,  d.  h.  jede  Silbe  kann  „lang*'  oder 
„kurz"  gebraucht  werden.  Ganz  anders  dagegen  in  Avy 
antiken  Metrik,  in  der  es  sich  natürlich  allein  um  die  Quan- 
tität handelte.  Dort  ist  die  Mittelzeit  etwas  Absolutes  und 
sie  betrifft  ganz  bestimmte  Silben;  im  Deutschen  ist  sie  etwas 
Relatives,  das  von  der  Umgebung  abhängt  und  nur  von  Fall 
zu  Fall  zu  entscheiden  ist.  Im  griechischen  Vers  ist  die 
Mittelzeit  an  gewisse  Versstellen  gebunden ;  im  deutschon 
kommt  eine  ähnliche  Forderung  nicht  in  Betracht,  weil  die 
Quantität  überhaupt  geringere  Bedeutung  hat. 

Die  Uebereinstimmuug  zwischen  der  natürlichen  Betonung 
und  der  Versbetonung  wird  am  pünktlichsten  in  den  Knittel- 
versen beobachtet;  am  unsichersten  ist  sie  in  den  antikisie- 
renden Massen  mit  vorgedrucktem  Versschema,  die  nicht  nach 
dem  Gehör  sondern  nach  gewissen  metrischen  Prinzipien 
gedichtet  sind  und  wo  namentlich  bei  mehreren  aufeinander- 
folgenden Einsilblern  oft  ein  Schwanken  entsteht.  Adolf 
Schlegel  will  in  der  Uebergangszeit  das  folgende  Schema  so 
wiedergeben: 


o 

—    \^       I     __     \^    \^    __       I      v—*    s-/     __      1      K^ 


Ich  aaJi  I  wie  wir  vor  dem  \  auf  ein  Oratigen  hlatt 

Aber  der  Rhythmus  ist  so  Avenig  sicher  ausgesprochen,  dass 
mau  den  Vers  viel  eher  so  lesen  wird,  wie  der  erste  Fuss  an- 
deutet, nämlich  als  jambischen  Alexandriner: 

Oder  in  Klopstocks  Ode: 

Wenn  der  Schimmer  von  dem  Monde  dann  her  ah 
In  die   Wälder  sich  eryiesst ; 

bei  dem  ruhigen,  feierlich  langsamen  Tempo,  den  der  Vortrag 
dieser  Verse  verlangt,  stellt  sich  viel  eher  der  folgende  Rhyth- 
mus ein : 


^^  .^  K^  \  .«.<lk./,.~.^>-/|-^>M^ 


*-/ 


Aber  die  beständige    Uebereinstimmung  von   Wort-  und 
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Versaccent,  die  Gleichförmigkeit  eines  beständig  korrekten 
Rhythmus  würde  in  manchen  Dichtungsgattungen  auch  wieder 
Eintönigkeit  oder  Monotonie  zur  Folge  haben.  Je  kräftiger 
der  Zug  des  Rhythmus  ist,  um  so  mehr  verleitet  er  zu  skan- 
dierendem Vortrag.  Auch  hier  macht  sich  neben  der  Regel 
das  Bedürfniss  nach  Freiheit  und  Abwechslung  geltend. 
Unsere  Dichter  vermeiden  oft  geflissentlich  die  Ueberein- 
stimmung  von  Vers-  und  Wortaccent;  und  es  sind  dann  drei 
Fälle  möglich: 

I.  Der  Dichter  weicht  zu  Gunsten  der  Versbetonung  von 
der  natürlichen  Betonung  ab,  der  Versaccent  herrscht. 
Hans  Sachs  hat  vielleicht  noch  gelesen:  einen  jungin 
sehoenen  Studenten.  In  der  modernen  Metrik  ist  das  wohl 
seltener  der  Fall,  als  in  der  älteren;  wir  schlagen  den  Sinn 
höher  an  als  den  Rhythmus  und  werden  den  Widerstreit 
beider  im  recitierenden  Vortrag  eher  durch  schwebende 
Betonung  (s.  unten)  auszugleichen  suchen,  als  den  Wort- 
accent verletzen.  Dichter  aber,  die  im  Bunde  mit  der  Musik 
arbeiten,  gestatten  sich  jede  Abweichung  von  der  natürlichen 
Betonung,  namentlich  Arndt,  den  man  niemals  als  Zeugen 
für  die  Wortbetonung  hätte  aufrufen  sollen.  Seine  dakty- 
lischen Rhythmen  sind  von  so  grosser  Kraft,  dass  sie  die 
prosaische  Betonung  einfach  mit  sich  fortreis sen  :  wer  soll  dein 
hüter  sein?  sprich^  vafer  Rhein!  Mögen  dich  iväll  und 
schanZy  mag  dich  vor  sfnrmen  ein  diamdntner  hranz 
hüten  und  schirmen  ?  Ä'ch  nein !  dnrch  fÜsenhiirg  dringet 
die  list  hindurch,  solches  scheint  nie  genug ^  gigen  den  wit- 
schen trug.  Noch  schlimmer:  treues  und  deutsches  herz^ 
tiefer  in  ernst  und  scherz^  das  ist  die  maüer !  treues  und 
deutsches  herz.,  bleibt  auf  die  dauer.  Brichet  die  schwirter 
klein y  reisset  die  ivdlle  ein j  schleifet  die  felsenhurg  —  mit 
diesem  fecht  ichs  durch!  Fast  jedes  Mal  ist  in  dem  pseudo- 
daktylischen Reime  der  Accent  verletzt  und  auch  sonst  noch 
oft  genug,  wie  die  gesperrten  Worte  zeigen.  Es  charakteri- 
siert diese  Dichtungen,  dass  es  weniger  darauf  ankommt,  was 
man  sagt,  als  dass  man  es  in  schwungvollen  Rhythmen  sagt. 
Auch  an  den  Geisterchören  des  Faust  kann  man  übrigens  die 
hinreissende  Kraft   des   daktylischen   Rhythmus   beobachten. 
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II.  Der  Dichter  weicht  zu  Gunsten  der  Wortbetonung  von 
der  Veröbetonung  ab,  der  prosaische  Accent  bleibt  im 
Rechte.  Die  ältere  Metrik  hat  dafür  den  Ausdruck  gebraucht: 
der  Dichter  schiebt  andere  Versfiisse  (z.  B.  Trochäen  in 
Jamben)  ein;  besser  bezeichnen  wir  die  Sache,  wenn  wir 
von  einem  versetzten  Versaccent  reden. 

Es  erscheint  auf  den  ersten  Blick  befremdend,  dass  der 
Dichter  auf  solche  Weise  seinem  eigenen  rhythmischen  Gefühl 
entgegenarbeiten  sollte.  Doch  lässt  sich  die  Sache  selbst  mit 
unzweifelhaften  Beispielen  belegen.  Am  deutlichsten  sprechen 
wohl  solche  Verse,  in  denen  der  Dichter  selbst  ein  Wort  als 
im  Satze  betont  durch  gesperrten  Druck  hervorhebt,  im  Verse 
aber  als  Senkung  verwendet: 

Sie  will  ich  um  mich  hdben^  Möndekär, 
Es  ist  Behutsamkeit  vor  dir  Gefahr, 

Unzweifelhaft  liegt  ferner  Versetzung  vor  im  ersten  Fuss 
des  Verses: 

l^aht  0er  Po'et,  er  kdm  aus  weiter  Firn, 

oder,  den  Wortaccent  betreffend,  in  folgenden  Verseingängen : 

Weibchen,  o  sieh  den  Sigen  .  .  . 
Nenni  mich  nicht  .  .  . 
Preisi  dein  Glikk  .  .  . 
Äbgiselzt  würd''  ich  .  .  . 
Golden  und  rosig  gihen  .  .  . 

In  allen  diesen  Fällen  kann  man  zweifellos  nur  nach  dem 
natürlichen  Accent  lesen.  Und  dasselbe  ist  auch  der  Fall, 
wo  der  Dichter  aus  höheren  künstlerischen  Absichten  den 
Rhythmus  verletzt;  man  darf  nicht  lesen: 

Zwar  die  gewdltge  Brüst  und  dir  Titanen 
Kraftvolles  Mark  war  seiner  Söhn'  und  Enkel 
Gewisses  Erbtheil ; 


sondern : 


nicht : 
sondern : 


Ztvdr  die  gewdltge  Brüst ^  \  und  der  Titanen 
Kraftvolles  Mdrk  {  wdr  seiner  Söhft  und  Enkel 
Gewisses  Erbtheil 

Wir  aushdrrety  wird  gekrönt. 


Wer  aushdrrety  loird  gekrönt. 

Wo  ausweinen  kdnn  verborgen  (Lenau) 

oder,    mit    versetzter    Betonung   nach    der    Oäsur ,    hol    dem 

Minor,  nhd.  Metrik.  8 
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Schallenberger,  einem  österreichischen  Dichter  des  XVI.  Jahr- 
hunderts : 

kan  zin  in  feür  enizindt  |  schmelzen   und  hrhwen  ; 

und  bei  Goethe: 

denn  ßde  schuld  \  rächt  sich  auf  erden. 

Moriz  hat  geradezu  empfohlen,  den  fünfFüssigen  Jambus 
mit  einem  Trochäus  d.  h.  mit  einer  stärker  betonten  Silbe 
zu  beginnen.  Bekanntlich  lieben  Goethe  und  Schiller  stark- 
betonte Silben  am  Anfang;  bei  Goethe  findet  sich  versetzte 
Betonung  oft  auch  noch  nach  der  Cäsur.  In  den  Jamben  der 
Zueignung  kommt  versetzte  Betonung  sehr  häufig  vor,  aber 
immer  nur  im  ersten  Fuss  oder  unmittelbar  nach  der  Cäsur ; 
also  genau  wie  in  dem  obigen  Beispiel  aus  der  Iphigenie. 
Es  kommen  ferner  nur  die  leichtesten  Fälle  vor.  Denn  nicht 
alle  Fälle  sind  so  schwer,  wie  die  obigen  nenni,  abgesetzt 
u.  s.  w.,  wo  anstatt  des  vom  Verse  geforderten  -  -^  gerade 
das  umgekehrte  -^  -  gesetzt  wird.  Leichter  ist  der  Fall  schon, 
wenn  - -,  also  ein  sinkender  Spondeus,  eintritt;  denn  dann 
ist  der  Accent  der  ersten  Silbe  nicht  so  deutlich  ausge- 
sprochen und  der  Rhythmus  nicht  so  entschieden  fallend, 
als  beim  Trochäus:  strafbar  erschein  ich  und  ich  kann  die 
schuld.  Noch  leichter,  wenn  die  beiden  ersten  Silben  lang 
sind  und  aus  selbständigen  Wörtern  bestehen;  dann  ent- 
scheidet der  Satzaccent,  der,  wie  wir  wissen,  gerade  in  diesem 
Fall  auch  schon  in  der  Prosa  schwankend  ist.  Je  weniger 
ausgesprochen  er  ist,  um  so  leichter  ist  natürlich  die  versetzte 
Betonung  zu  ertragen:  tret  ich  noch  jetzt  und  trÜ  ich  noch 
jetzt  sind  schon  in  Prosa  wenig  deutlich  unterschieden.  Der 
leichteste  Fall  aber  liegt  bei  beginnenden  Einsilblern  dann 
vor,  wenn  das  erste  Wort  von  dem  zweiten  durch  eine  kleine 
Pause  isoliert  ist.  Darum  kommen  Befehle,  Aufforderungen, 
Anreden,  oder  im  Satze  starkbetonte  Wörter  gerade  an  dieser 
Stelle  im  fünfFüssigen  Jambus  so  häufig  vor:  Lies,  Mir  an 
diesem  stein  steht  eine  gräbschrift;  ivahr  sei  der  minsch  ;  mein  sei 
die  grosse  arbeit  dieser  nacht ;  es  kommt  aber  hier  noch  häufiger 
schwebende  Betonung  (s.  unten)  vor,  indem  die  erste  Silbe, 
welche  den  Befehl,  die  Anrede  u.  s.  w.  enthält,  höher  gelegt, 
die  zweite  dagegen  stärker  gesprochen  wird.     Folgt  auf  ein 
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einsilbiges  Wort  ein  zweisilbiges,  dann  wird  der  Rhythmus 
erträglicher  sein,  wenn  die  efste  Silbe  des  letzteren  kräftig 
herrortritt :  halt !  leben  dSnn  um  Üben  sei  der  preis !;  weniger 
erträglich,  wenn  die  erste  Silbe  schwach  betont  ist:  gleich 
einem  schatten  um  sein  eigen  grab.  Bei  Goethe  in  der  Zueig- 
nung finden  sich  nur  versetzte  Betonungen  bei  einsilbigen 
Wörtern,  also  bei  wenig  entschiedener  natürlicher  Betonung. 

Leitet  uns  der  Dichter  in  allen  diesen  Fällen  selber  an, 
von  dem  strengen  Versrhythmus  abzuweichen,  so  entsteht  nun 
die  Frage,  in  wiefern  wir  einen  solchen  Vers  noch  als  rhyth- 
misch betrachten  dürfen,  da  doch  weder  die  Arsen  noch  die 
Quantität  eingehalten  sind?  Unvollkommen  in  rhythmischer 
Hinsicht,  nicht  in  metrischer,  bleibt  ein  solcher  Vers  natür- 
lich immer.  Was  aber  hat  er  mit  andern  Versen  gemein? 
Zunächst  nur  die  gleiche  Silbenzahl ;  dann  aber  das  Zusammen- 
treffen von  Wort-  und  Versaccent  an  einzelnen  Stellen  des 
Verses,  aber  keineswegs  in  allen  Fällen,  wo  der  Versthythmus 
Hebung  verlangt.  So  in  Versen  wie  die  folgenden:  kSnnst 
du  mich  nicht?  sprach  sie  mit  einem  münde;  oder  in  dem 
Alexandriner:  wirft  er  mir  itwas  vor,  \  fängt  er  an ^  mich  zu 
plagen.  Hier  ist  die  Anzahl  der  Hebungen  die  vom  Vers- 
schema geforderte;  aber  auch  darin  kann  eine  Abweichung 
stattfinden.  Also  auch  das,  wie  im  französischen  oder  im 
italienischen  Vers,  wo  die  Anzahl  der  Hebungen  gleichfalls 
nicht  bestimmt  ist;  Jordan  hat  den  Schauspielern  geradezu 
gerathen,  sich  beim  Vortrag  der  fünffüssigen  Jamben  bloss 
an  den  Wortaccent  zu  halten  und  sich  um  den  Versaccent 
gar  nicht  zu  kümmern.  Dies  ist  natürlich  zu  weit  gegangen, 
aber  ohne  Abweichungen  von  dem  regelmässigen  Rhythmus 
kommt  weder  der  Dichter  noch  der  Schauspieler  in  den  Vers- 
massen mit  gleichmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
aus.  In  Knittelversen  oder  in  freien  Rhythmen  wären  so 
starke  Versetzungen  des  Accentes  unmöglich;  der  Rhythmus 
würde  nicht  bloss  beeinträchtigt,  sondern  ganz  aufgehoben, 
man  würde  ihn  beim  Lesen  gar  nicht  herausfinden. 

in.  Der  Dichter  erwartet,  dass  der  Widerstreit  zwischen 
Wort-  und  Versaccent  von  dem  Vortragenden  ausgeglichen 
wird;    in  diesem  Fall  bleibt  weder  der  Versaccent  noch 
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der  Wortaccent  im  Besitz,  sondern  es  entsteht  eine 
schwebende  Betonung.  Es  schwebt  die  Betonung  zwischen 
dem  Versaccent  und  dem  Satzaccent,  zwischen  künstlichem 
und  natürlichem  Rhythmus;  oder  was  dasselbe  ist:  zwischen 
der  von  dem  Verston  und  der  von  dem  Satzton  betroffenen 
Silbe.  Eine  Stockung  des  Rhythmus  wird  an  solchen  Stellen 
immer  eintreten  durch  das  Zusammentreffen  zweier  Accente, 
des  Versaccentes  und  des  Wortaccentes.  Man  kann  sie  nur 
bis  zu  einem  gewissen  (xrade  vermeiden,  indem  man  die 
Tonhöhe  und  die  Tonstärke,  die  sonst  untrennbar  mit  einander 
verbunden  sind,  auf  künstliche  Weise  von  einander  trennt. 
Dadurch,  dass  man  die  in  der  Thesis  stehende  Silbe  etwas 
höher  ausspricht,  wird  das  Gefühl  grösserer  Tonstärke  erregt 
und  den  Anforderungen  des  prosaischen  Accentes  Genüge 
geleistet;  die  in  Arsis  stehende  Silbe  tritt  dann,  trotz  ihrem 
geringeren  Accent,  in  dem  Verse  kräftiger  hervor,  und  damit 
wird  auch  dem  Bedürfniss  der  Verses  genug  gethan. 
In  dem  Vers:  ist  ein  sturmfestes  dach  in  diesen  weiten  soll 
sturin  trotz  dem  Hauptaccent  in  der  Verssenkung  und  fest 
mit  dem  Nebenaccent  in  der  Hebung  stehen.  Ich  werde 
nicht  sttcrmfestes  sagen,  wie  der  Vers  verlangt;  aber  ich 
werde  den  Nebenaccent  auf  fest  durch  ein  zweites  Ansetzen 
und  einen  kräftigeren  Expirationsstoss  stärker  zur  Geltung 
bringen.  Oder  in  dem  Verse :  freiheit  ruft  die  Vernunft^  /'*^'- 
helt  die  wilde  hegierde  werde  ich  nicht  nach  dem  Versrhyth- 
mus  freiheit^  aber  auch  nicht  mit  der  prosaischen  Betonung 
freiheit  lesen,  und  zugleich  auch  nach  des  Dichters  Absicht 
das  wilde  Freiheitsgeschrei  onomatopoetisch  zum  Ausdruck 
bringen,  indem  ich  zwischen  den  beiden  Betonungen  zu  ver- 
mitteln trachte.  Auch  in  erlköniifs  töchier  am  düsteren  ort 
betone  ich  die  zweite  Silbe  kö(nigs)  stärker  als  im  prosai- 
schen erlkonig.  Sogar  bei  schwach  ausgesprochenem  Satz- 
accent kann  man  die  Mitte  halten:  eine  braut  war  ich  im 
geiste,  nicht  war  Ich  und  nicht  war  ich^  sondern  der  Accent 
bleibt  zwischen  den  beiden  Wörtern  in  der  Schwebe.  Bei 
modulationsfähigem  Organ  kann  man  es  in  der  Kunst  der 
schwebenden  Betonung  sehr  weit  bringen.  Charlotte  Wolter 
ist   eine   Meisterin   darin;   in    dem  Vers   aus  der  Sappho  da 
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grünt  kein  haüm  etc.  weiss  sie  das  kein  so  hoch  zu  legen, 
dass  es  fast  als  betont  erscheint  und  dennoch  den  Versrhyth- 
mus  nicht  stört.  Wir  weichen  auch  in  der  Prosa  dem  Zu- 
sammentreffen mehrerer  Accente  in  demselben  Worte  oder  im 
Satze  öfter  durch  schwebende  Betonung  aus,  als  man  bisher 
beobachtet  hat. 

Unzweifelhaft  liegt  schwebende  Betonung  bei  wider- 
streitendem Wort-  und  Versaccent  am  nächsten  und  immer 
wird  der  Vortragende  instinktiv  das  Bedürfniss  fühlen,  den 
Widerstreit  so  viel  als  möglich  auszugleichen.  Die  Kunst 
Verse  zu  sprechen  beruht  nicht  auf  dem  Vortrag  des  Vers- 
schemas, sondern  auf  der  Fähigkeit,  dem  Versaccent  und 
dem  Sinne  möglichst  gleich  gerecht  zu  werden.  Die  metrische 
Wissenschaft  aber  hat  sich  über  die  Natur  eines  jeden  ein- 
zelnen Falles  genaue  Rechenschaft  zu  geben ;  denn  nur  dann 
kann  sie  mit  einiger  Sicherheit  ihre  Beobachtungen  anstellen. 
Dass  man  es  versäumt  hat,  sich  in  diesem  Punkt  völlige 
Klarheit  zu  verschaffen,  ist  ein  Krebsschaden  unserer  besten 
metrischen  Untersuchungen.  Von  einem  Verse  wie  der: 
es  ist  behütsamkeit  vor  dir  gefäh\  pflegen  unsere  Gewährs- 
männer zu  sagen:  „hier  steht  eine  betonte  Silbe  in  Senkung". 
Mit  dieser  Formel  aber,  die  auf  dem  Papiere  wohl  ins  Auge 
leuchtet,  aber  im  gesprochenen  Vers  und  für  das  Ohr  eine 
Unmöglichkeit  ist,  schiebt  man  die  Entscheidung  einfach  von 
Pontius  auf  Pilatus,  denn  entweder  ist  die  Silbe  (wie  in 
Prosa)  betont,  dann  steht  sie  im  Verse  wohl  an  der  Stelle, 
wo  eine  Senkung  stehen  sollte,  aber  thatsächlich  ist  sie 
keine  Senkung.  Oder  sie  bleibt  (wie  es  der  Versrhythmus 
verlangt)  unbetont;  dann  ist  sie  eben  keine  betonte  Silbe, 
sondern  sie  sollte  nur  in  Prosa  betont  sein.  Jede  metrische 
Untersuchung  beruht  auf  dem  gesprochenen  Vers,  und  das 
Objekt  der  Untersuchung  ist  in  diesem  Fall  erst  dann  ge- 
geben, wenn  ich  mich  dafür  entscheide:  ob  das  Wort  vor 
nun  thatsächlich  betont  werden  soll  oder  nicht?  Unsere 
Metriker  aber  schreiten  zur  Beurtheilung  eines  Verses 
vor,  ehe  sie  den  Vers  selber  gehört  haben.  Ein  anderer, 
nicht  minder  seltener  und  gleich  schlimmer  Fall  ist  der 
folgende.    Tu  Schillers  Wallenstein  heis^jt  es;   hier  der  feld- 
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marschall  wehs  um  meinen  willen.  Man  kaon  hier  feldmar- 
schall  oder  feldmdrschall  lesen.  Liest  man  feldmarschall,  so 
hat  man  einen  anomalen  Vers  mit  ganz  trochäischem  Rhythmus : 
hier  der  feldwarschall  \  weiss  um  meinen  tvfllen.  Der  Yers  ist 
rhythmisch  unregelmässig,  metrisch  betrachtet  aber  ausser- 
ordentlich wirksam.  Aller  Augen  sind  mit  Spannung  auf  den 
Helden  gerichtet,  der  dann  mit  entsprechender  Geberde  die  ent- 
scheidende und  doch  nicht  sogleich  entscheidende  Antwoat  gibt. 
Der  Vers  fällt  durch  seinen  abweichenden  Rhythmus  heraus 
und  wirkt  verblüffend,  wie  die  Worte  des  Helden.  Man  kann 
aber,  dramatisch  und  metrisch  minder  gut,  aber  rhythmisch  voll- 
kommener auch  lesen:  hier  der  feldmdrschall  \  weiss  um 
meinen  willen;  die  Betonung  feldmdrschall  ist  (bei  Titeln) 
auch  in  der  Prosa  geläufig.  Liest  man  den  Vers  so,  dann 
ist  natürlich  ausser  dem  ersten  Fuss  rhythmisch  und  metrisch 
gar  nichts  zu  bemerken.  Unsere  metrischen  Untersuchungen 
aber  buchen  zuerst  die  Betonung  feldmarschall  als  die  minder 
häufige;  dann  aber  auch  die  Vertauschung  eines  Jambus 
im  zweiten  Fuss  mit  einem  Trochäus:  eine  Vertausohung, 
die  natürlich  gar  nicht  vorhanden  ist,  wenn  ich  feldmdrschall 
lese.  Entweder  das  eine  oder  das  andere,  aber  nicht  beides 
zugleich.  Entweder  ist  der  Fall  bloss  für  die  Betonungslehre 
von  Interesse,  deren  Regeln  ja  immer  noch  nicht  mit  der 
wünschenswerthen  Sicherheit  fixiert  sind ;  oder  er  ist  metrisch 
von  Wichtigkeit,  dann  kommt  die  Betonung  nicht  in  Betracht. 
Man  ist  gewohnt,  sich  in  zweifelhaften  Fällen  aus  stati- 
stischen Zusammenstellungen  Raths  zu  erholen,  wie  der 
Dichter  das  eine  oder  das  andere  Wort  betont  wissen  will. 
Solche  Sammlungen  sind  ohne  Zweifel  nützlich  und  unent- 
behrlich; sie  können,  aber  sie  müssen  nicht  beweisen. 
Denn  es  ist  nicht  zu  bestreiten,  dass  die  Dichter  dort,  wo 
zwei  Betonungen  möglich  und  üblich  sind,  sich  oft  unmittel- 
bar hinter  einander  einer  verschiedenen  Betonung  ja  sogar 
einer  verschiedenen  Aussprache  bedienen.  In  den  Goethi- 
schen  Versen  z.  B.  wer  Wissenschaft  und  hünst  besitzt  ^  hat 
auch  relk/iön ;  wer  diese  beiden  nicht  besitzt^  der  fidbe  reli- 
gi6n^  ist  das  Wort  religion  das  eine  Mal  viersilbig,  das  andere 
Mal  dreisilbig  (reliyjon)  gebraucht;  das  erste  Mal  nach  den 
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Gesetzen  der  fremden  Sprache  (religio)^  das  zweite  Mal 
nach  den  Gesetzen  der  deutschen  (rhligion)  betont.  Ebenso 
wird  das  Wort  freiheit  in  dem  oben  citierten  Schillerischen 
Hexameter  (freiheit  ruft  die  Vernunft^  freiheit  die  wilde 
hegierde)  einmal  mit  ausgesprochenem  Accent  auf  der  ersten 
Silbe,  dann  wieder  mit  schwebender  Betonung  gebraucht. 
Auch  der  Satzaccent  gestattet  schon  in  Prosa  häufig  wech- 
selnde Betonung.  Der  Yers  aus  dem  Wallenstein;  es  kann 
nicht  sein,  kann  nicht  sein,  kann  nicht  sein  ist  rhythmisch 
und  metrisch  vollständig  tadellos;  denn  der  dreimal  wider- 
kehrende Satz  wird  jedes  Mal  mit  verschiedener  Betonung 
gesprochen:  zuerst  ruhiger  mit  dem  stärkeren  Accent  auf 
sein  (es  kann  nicht  sein)^  in  dem  Sinne  von  es  ist  nicht; 
dann  heftiger  mit  dem  Accent  auf  nicht,  als  ob  Max  das,  was 
doch  ist,  durch  die  kräftige  Verneinung  ungeschehen  machen 
wollte ;  und  endlich,  mit  losbrechendem  Zorn,  selbst  die  Mög- 
lichkeit zurückweisend :  kan7i  sticht  sein,  Dass  namentlich  beim 
Parallelismus  und  beim  Kontrast  die  aus  stilistischen  Gründen 
wiederholten  Wörter  das  zweite  Mal  den  Accent  verlieren 
und  daher  trotz  ihrer  syntaktischen  Gleichstellung  das  eine 
Mal  in  der  Arsis,  das  andere  Mal  in  der  Thesis  gebraucht 
werden  können,  ist  beim  Satzaccent  bemerkt  worden:  sind 
unr  eine  armee  von  Christen,  sind  tvir  türken^  sind  tvir  dnti- 
baptisten;  oder  heisse  magister,  heisse  döctor  gar. 

Schwieriger  ist  die  Entscheidung  in  manchen  anderen 
Fällen.  Wenn  Lessing  im  Nathan  schreibt:  ihr  habt  mir 
allerdings  etwas  vertraut,  soll  man  da  etwas  oder  etwas  lesen? 
ich  vermuthe  das  letztere,  denn  etwas  und  etwelcher  werfen 
auch  das  et-  ab  und  weisen  damit  auf  die  Betonung  des 
zweiten  Bestandtheiles  hin.  Oder  wenn  es  bei  Schiller  heisst: 
freunde,  es  gab  glücklichere  Zeiten.,  so  sagen  wir  in  Prosa 
wohl  eher  glücklichere  als  glücklichere,  aber  der  Unterschied 
des  Accentes  ist  ein  so  geringer  und  kaum  wahrnehmbarer, 
dass  wir ,  getragen  von  dem  Rhythmus ,  unwillkürlich  in 
die  letztere  Betonung  fallen ;  dagegen  können  wir  bei 
Lenau  nur  lesen  eine  tlngluckliche  liebe.  Am  schwierigsten 
sind  natürlich  die  Fälle  zu  entscheiden,  wo  bei  der  Aufein- 
anderfolge  mehrerer  Einsilbler  schon  in  Prosa  schwankende 
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Betonung  herrscht:  aber  wohnst  du  nicht  auf  den  flüren? 
würden  wir  heute  nicht  als  Jamben  lesen:  wohnst  du  nicht 
auf  den  flüren  ? ;  und  ebenso  wenig,  ohne  den  musikalischen 
Vortrag,  würden  wir  die  Verse  Luthers:  Fuhr  uns^  Herr, 
in  Versuchung  nicht ^  \\  wenn  uns  der  böse  Geist  |  dn/icht  als 
Jamben  empfinden. 

VERWENDUNG  DER  WÖRTER  IM  VERSE. 

In  diesem  Paragraphen,  der  nur  die  praktische  Anwen- 
dung des  in  den  beiden  vorigen  Kapiteln  Auseinandergesetzten 
enthält,  sollen  als  Beispiele  einige  typische  Fälle  heraus- 
gegriffen werden,   die   ich   nach  den  Paradigmen  bezeichne. 

1.  breitete  (-  ^  ^);  dreisilbige  Wörter,  meistens  aus 
Stammsilbe  und  Ableitungs-  oder  Flexionssilben  bestehend, 
mit  möghchem  Nebenaccent  auf  der  dritten  Silbe.  Ueber 
ihre  Verwendung  im  Vers  entscheidet  die  Position.  Vor 
einer  betonten  Silbe  werden  sie  daktylisch  gebraucht,  mi? 
Hauptaccent  auf  der  Stammsilbe  und  mit  unbetonten  Neben- 
silben :  breitete  Ideider,  Vor  einer  unbetonten  Silbe  tritt  der 
Nebenaccent  hervor  und  die  nebentonige  Silbe  ist  in  der 
Hebung  sogar  beliebt:  breitete  g eirunder ^  schrecklicher  er- 
wacht; nicht  so  gut  erscheint  die  Betonung  schon  dann,  wenn 
die  folgende  Silbe  einen  stärkeren  Lautgehalt  hat:  schreck- 
licher mein  herz.  Auch  im  Versschluss  und  im  Satzschluss, 
wo  sich  der  Accent  immer  stärker  fühlbar  macht,  sind  solche 
Hebungen  beliebt :  uie  ich  es  war,  wenn  ich  entwaffnete.  Für 
Hebungen,  auf  denen  die  Icten  ruhen,  erscheinen  sie  zu 
schwach ;  in  gewöhnlichen  Arsen  aber  sind  sie  zu  allen  Zeiten 
gebraucht  worden  und  sogar  im  Reime.  Nicht  bloss  im 
XVn.  Jahrhundert  findet  man  eiteUs,  richtete,  wachender, 
gÖttinnhiy  rSgvnghh  himmlisches^  jängling^n^  sihnliches,  freund- 
liches trotz  dem  Widerspruch  der  Theoretiker  sogar  in  der 
Cäsur  des  Alexandriners.  In  der  Uebergangszeit  reimen 
Postel  schmeichelte  :  schnarchet e  und  ijixnihQv  prediger :  Herr. 
Auch  im  XVllI.  Jahrhundert  gestatten  sich  fast  alle  Dichter 
Reime  w^ie  trauriges  .fröhlich^,  särtlicher  :  HSrr,  zufriede- 
nen :  denn  ^  sogar  schriftliche  :  eh.  In  Wielands  Jamben 
findet   man    den    Nebenaccent  in   Hebung  vermieden:    aber 
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Lessing  gebraucht  ihn  sowohl  im  Yersschluss  des  fünfFüssigen 
Jambus  als  in  der  Cäsur  des  Alexandriners.  Man  hat  aber 
beobachtet,  dass  in  weitaus  den  meisten  Fällen  nicht  das 
nebentonige  -^,  sondern  eine  Konsonanz  (-hi^-  er)  das  Wort 
schliesst ;  -en,  -er  gilt  offenbar  für  stärker  als  -e  (glaüblichhi, 
herrliches).  Bei  Goethe  kommt  diese  Betonung  schon  in  den 
Jugendwerken  im  ganzen  nur  selten  vor;  und  ein  Fall  wie  von 
ihren  fittigen  \  gift  unser m  frieden  gehört  nicht  hierher, 
denn  hier  liegt  offenbar  Verletzung  des  Versaccentes  durch  das 
starkbetonte  Wort  gift  vor.  Im  Briefwechsel  mit  Schiller  bean- 
standet Goethe  einmal  in  der  Phädraübersetzung  die  oftmalige 
Verwendung  „von  zwei  kurzen  Silben  als  Jambus"  ([hrei\tete)  ; 
er  muss  aber  zugeben,  sie  selber  nicht  entbehren  zu  können. 

Der  Fall  ist  an  sich  ganz  unanstössig  und  entspricht 
den  Gesetzen  der  natürlichen  Betonung,  so  lang  die  mittlere 
Silbe  der  nebentonigen  an  Lautgehalt  nicht  überlegen  ist. 
Bedenklicher  dagegen  wird  er,  sobald  die  mittlere  Silbe  der 
nebentonigen  an  Quantität  überlegen  ist :  kostbaren^  bündnisse. 
Hier  ist  der  Nebenton  weniger  entschieden :  d^n  man  absicht- 
lich Hess  fallen  ist  kein  guter  Vers.  Aber  auch  Klopstock  sagt: 
dann  treten  wir  mit  hohem  schritt  auf  leichnamen  umher, 
Goethe:  die  eignen  grausamen  begierden  an.  Schiller:  ist  das 
gefährlich  fürchtbare ;  zu  seiner  freündschaft  und  genossame. 

2.  Erlkönig  (-  ^  -);  dreisilbige  Wörter  von  dieser 
Form  (Kompositionen  aus  einem  einsilbigen  Bestimmungswort 
oder  einer  Vorsilbe  und  zweisilbigem  Grundwort)  werden  von 
jeher  so  im  Verse  verwendet,  dass  die  erste  Silbe,  trotzdem 
sie  nach  den  Gesetzen  der  natürlichen  Betonung  den  Haupt- 
accent  hat,  in  Senkung,  die  zweite  dagegen  in  der  Vershebung 
steht:  also  erlkönig^  vnrsehtfng,  vorläufig ^  gleichgültig ^  dienst- 
fertig,  brieftdsche.  In  diesem  Falle  ist  die  zweite  Silbe  eben 
nicht  bloss  eine  entschiedene  Länge,  sondern  sie  hat  auch 
den  Nebenton;  und  schon  in  der  Prosa  ist  hier  Versetzung 
des  Accentes  leicht  möglich,  wobei  aber  die  erste  Silbe  wie 
bei  schwebender  Betonung  höher  gelegt  wird.  Dem  XVII. 
Jahrhundert,  das  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  zum  Gesetz  machte,  bereiteten  solche  Wörter  natür- 
lich zuerst  Schwierigkeiten;    und  da  man  sich  nicht  für  den 
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Ton  auf  der  ersten  oder  auf  der  zweiten  Silbe  entscheiden 
konnte,  rieth  man  Wörter  wie  obsiegen,  grabschrißen,  sanft- 
miithig,  holdselig  u.  a.  im  Verse  ganz  zu  vermeiden.  Später 
aber  sind  sie  mit  dem  Versaccent  auf  der  zweiten  Silbe 
namentlich  im  Auftakt  beliebt :  erlkönigs  töchter  am  düsteren 
ort;  wohlthätig  ist  des  feüers  macht ^  wobei  natürlich  der 
Vortrag  durch  schwebende  Betonung  auszugleichen  sucht. 
In  dem  zweiten  Auftritt  der  Iphigenie  kommen  vier  Beispiele 
unmittelbar  hinter  einander  vor  (missgünstig,  vorsätzlich  ^  ruck- 
haltend^  sorgfältig).  Die,  künstliche  Betonung  neben  der 
natürlichen  findet  man  in  dem  sangbaren  Volksreim:  und 
als  der  grossväter  die  grossmutter  nahm,  jj  da  war  der  gross- 
vdter  ein  hräütigäm. 

Als  Daktylen  dagegen  können  Wörter  wie  Srlkönig  nur 
dort  ohne  Anstoss  gebraucht  werden,  wo  die  Taktdauer  nicht 
in  Frage  kommt.  Klopstock  hat  sich  bekanntlich  in  der 
ersten  Zeit  solche  Daktylen  unbedenklich  gestattet,  später 
nicht  mehr.  Irrthümlich  aber  hat  er  und  mit  ihm  seine 
Schule  darin  eine  Verletzung  des  „Tieftones"  gesehen.  Von 
Seiten  des  Accentes  betrachtet  ist  Mkonig  zwar  kein  so  guter 
„Daktylus"  als  etwa  breitete,  weil  das  Uebergewicht  der 
Hebung  über  die  Senkung  nicht  so  stark  ist.  Aber  ich  brauche 
auch  den  Nebenaccent  nicht  zu  unterdrücken,  um  den  Vers- 
accent hervortreten  zu  lassen ;  denn  der  Hauptaccent  ist  dem 
Nebenaccent  immer  noch  sehr  überlegen.  Nicht  um  die  Ver- 
letzung des  Wortaccentes ,  sondern  um  die  Verletzung  der 
Dauer  handelt  es  sich:  die  mittlere  Silbe  wird  entweder 
der  natürlichen  Prosodie  zu  Liebe  länger  gehalten,  als  der 
Verstakt  verträgt,  oder  sie  wird  dem  Verstakt  zu  Gefallen 
kürzer  gesprochen,  als  die  natürliche  Prosodie  zulässt.  Voss 
und  W.  Schlegel  haben  daher  solche  Versfüsse  im  Allgemeinen 
besser  vermieden ;  nur  in  oft  gebrauchten  und  durch  den 
Gebrauch  abgenutzten  Verbindungen  ist  die  Quantität  so 
abgeschwächt,  dass  man  kaum  einen  Anstoss  nimmt:  gross- 
mutter wird  auch  in  der  Prosa  entweder  als  Daktylus  oder 
als  Spondeus  gesprochen  (grossmuttr)  und  ist  darum  auch 
im  Hexameter  zulässig,  nicht  aber  grossväter, 

W,  Derselbe    Fall    liegt   vor,   wo   immer   in    dreisilbigen 
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Wörtern  eine  nebentonige  und  lange  Ableitungssilbe  oder 
Stammsilbe  auftritt.  Also  Wörter  wie  väterld/nd,  heUig- 
thüm,  hräütigäm ;  hüssfertig,  förtrelssen ,  todhrhdten ; 
himmelan^  iiber&lU  Also  bei  den  Formen  -i  ^  v,^  _i  i  ^^  i  ^.i. 
Sie  können  in  empfindlichen  Versmassen  nicht  als  Daktylen 
gebmucht  werden,  obwohl  Verletzung  des  Accentes  nur  in 
dem  letzten  Fall  vorliegt:  hhnmeldn ,  wenn  die  natürliche 
Betonung  streng  beibehalten  wird,  oder  übereilt  wo  in  der 
That  die  Umkehrung  des  Versfusses,  steigender  Rhythmus  an 
Stelle  des  fallenden  gesetzt  ist.  Aber  in  allen  andern  Fällen 
handelt  es  sich  zunächst  um  die  Quantität.  An  einem  Daktylus 
hüldiijung  haben  Goethe  und  Schiller  mit  Recht  niemals  einen 
Anstoss  genommen,  denn  die  ganz  abgeschwächte  Endung 
"Ung  hat  keine  berücksichtigenswerthe  Quantität;  hräutigam 
dagegen  will  Brücke  nur  in  solchen  Fällen  als  Daktylus  gelten 
lassen,  wo  kein  Konsonant  darauf  folgt.  Dass  der  Neben- 
accent  in  daktylischen  Versen  kein  Hinderniss  sein  kann, 
ergibt  sich  schon  daraus,  dass  er  hier  gar  nicht  vorhanden 
ist:  d^nn  auf  eineu  Daktylus  hüldigung,  hräutigam  muss 
wieder  ein  Daktylus  oder  fallender  Spondeus  folgen,  also 
eine  betonte  Silbe,  so  dass  der  Nebenaccent  verschwindet: 
hüldigung  (liebender  Volker).  Aber  auch  in  tvtthrheUen^  fort- 
reisseUy  biissfertig  (^  ^  -)  handelt  es  sich  bei  daktylischer 
Verwendung  zunächst  um  eine  Frage  der  Quantität.  Nichts 
würde  mich  hindern  dem  Nebenaccent  sein  Recht  werden 
zu  lassen,  wenn  nicht  die  Taktdauer  wäre.  Sie  zwingt  mich 
allein,  die  zweite  Silbe  in  Wahrheiten,  fortreissen  schneller 
zu  sprechen,  als  die  natürliche  Quantität  zulässt;  und  damit 
ist,  bei  dem  Wechselverhältniss  zwischen  Accent  und  Quantität, 
als  Folge  natürlich  auch  eine  Beeinträchtigung  des  Accentes 
gegeben.  Als  reine  Daktylen  sind  also  solche  Wörter,  solange 
ihre  Quantität  ungeschwächt  ist,  im  Hexameter  nicht  zu  ver- 
wenden; aber  auch  die  Vertheilung  auf  zwei  Takte  bereitet 
Schwierigkeiten.  Denn  ^  ^  -  kann  wohl  in  bussfirtigy  fort- 
reissen als  -  I  -  -,  aber  Wahrheiten,  mit  betonter  Ableifungssilbe, 
i«t  schon  bedenklich.  Bei  -^  -  i  ^-  aber  hat  man  den  doppelten 
Uebelstand :  einen  trochäischen  Versfuss  anstatt  eines  daktyli- 
schen und  dann  für  den  folgenden  Fuss  eine  nebentonige,  also 
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schwache  Hebung.  Am  günstigsten  steht  es  verhältnissniässig 
rait  -  -  - ,  als  ^  -  I  -^  zu  verwenden ;  aber  auch  hier  ist 
hlmmel\dn  besser  zu  verwenden  als  über\eHt^  weil  das  Begriffs- 
wort himtnel  einen  besseren  Trochäus  gibt  als  die  Präposition 
iiher  mit  ihrem  schwächeren  Lautgohalt  und  Accent.  Bei 
solchen  Schwierigkeiten  begreift  man  die  Weitherzigkeit 
unserer  Klassiker  im  metrischen  Gebrauch  solcher  Wörter: 
sie  haben  die  rhythmische  Vollkommenheit  dem  Sinn  geopfert, 
den  das  strenge  Gesetz  zu  unterbinden  drohte. 

4.  Jtfeerflutf  Deutschland  werden  seit  Klopstook 
und  Voss  sowohl  mit  dem  Accent  auf  der  ersten  als  mit 
dem  auf  der  zweiten  Silbe  im  Verse  gebraucht.  Voss  be- 
zeichnet meerflYttj  ihtitschldnd  als  schleifende  oder  als  geschleifte 
Spondeen.  Spätere  Anhänger  der  antikisierenden  Richtung 
sind  dann  weiter  gegangen  und  Minkwitz,  der  Schüler  Platens, 
will  nicht  bloss  die  versetzte  Betonung  in  Wörtern  wie  deiitsch- 
liindy  grundsdtz,  nushünft  im  Verse  allein  gelten  lassen,  sondern 
er  verlangt  sie  sogar  bei  Ableitungssilben  aus  abgestorbenen 
Wortstämmen  (-heitj  -keit,  -sal,  -thum)^  wie  schon  Voss  ge- 
legentlich schwachheH^  kar ginnt  betont  und  sich  W.  Schlegels 
Tadel  zugezogen  hatte.  Minkwitz  will  ferner  die  steigende 
Betonung  nicht  auf  den  Hexameter  und  Pentameter  beschränkt 
sehen,  sie  soll  wie  so  oft  bei  Platen  auch  in  Vertretung  des 
Anapäst  Anwendung  finden  :  tief  bebt  wein  herz  nud  erschrickt 
atff/stvdll;  es  ergriff  Wahnsinn  in  des  zelts  hofraüm ;  aufseufzen 
wir  laut.  Der  masslose  und  unverständige  Gebrauch  solcher 
Betonungen  rief  eine  Gegenwirkung  hervor.  Schon  Enk  tadelt 
den  Hexameter  Platens  bleiben  der  stolz  detitschlandSf  bleiben 
die  perle  der  kunst,  Asmus  hat  sich  als  treuer  Wächter  des 
Wortaccentes  dagegen  erklärt.  Aber  in  Wahrheit  kommen 
solche  Betonungen  nicht  bloss  bei  Voss  und  Platen  in  antiken 
Versmassen  vor,  sondern  auch  bei  Lessing  (grausam)  und 
Schiller  (wahrheU)  im  fünffüssigen  Jambus  vor.  Ja  Hamerling, 
der  sich  dieselbe  Betonung  erlaubte,  hielt  seinen  Widersachern 
das  Volkslied  entgegen,  das  selbst  am  Versschluss,  im  Reim, 
sich  eine  solche  Abweichung  vom  Wortaccent  gern  gestattet : 
ich  wollt  einmal  recht  früh  aufstehnj  Graf  Friedrich  wollt 
ansrelten ;  müssen  dort  anhören j  \\  mit  seüfzern  und  mit  zähreu 
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oder  in  der  Mautnerisclien  Bearbeitung;  des  beliebten  Dekla- 
mationsstückes von  Fran(;ois  Coppee  Der  Strike  der  Sehmiede : 
das  äuge  späht,  die  hdnd  zugreift  (im  Reime). 

Es  liegt  hier  ein  Fall  von  sehwebender  Betonung  vor. 
Voss  verlangt  ausdrücklich,  dass  dem  Hauptton  an  Stelle  der 
Thesis  beim  Vortrag  sein  volles  Recht  an  Dauer  und  Ton 
werde,  dann  sei  diese  Betonung  kraftvoller  als  die  gewöhn- 
Uche.  Kraftvoller  natürlich,  denn  es  werden  beide  Silben 
gehoben;  aber  auch  rhythmisch  unvollkommener,  denn  die 
Stockung,  die  durch  das  Zusammentreffen  der  beiden  Accente 
in  Senkung  und  in  Hebung  entsteht,  schädigt  den  Rhythmus. 
Wie  bei  der  schwebenden  Betonung  überhaupt,  so  wird  man 
auch  hier  beim  Vortrag  durch  Trennung  der  Tonhöhe  von 
der  Tonstärke  auszugleichen  suchen,  und  in  der  Thesis  durch 
den  höheren  Ton  das  Gefühl  der  Stärke  erzeugen,  ohne  der 
Arsis  Schwierigkeiten  zu  bereiten,  die  dann  mit  der  vollen 
Tonstärke  einsetzt. 

Nach  Eduard  Hoffmann  entzieht  eine  lange  unbetonte 
der  benachbarten  Haupttonsilbe  immer  an  Kraft  des  Accentes : 
der  Luftstrom  kann  sich  nicht  auf  sie  konzentrieren,  sie  hat 
ein  Luftquantum  an  die  folgende  Länge  abzugeben.  In 
deütschland  macht  sich  also  auf  der  ersten  Silbe  kein  so 
starker  Accent  fühlbar  als  etwa  in  deutscher,  daher  wird  auch 
seine  Versetzung  um  so  weniger  auffallen ,  je  schwerer 
und  wichtiger  die  zweite  Silbe  ist.  Die  zweite  Silbe  ist  aber 
in  Kompositionen  schwerer  und  wichtiger  als  in  Ableitungen 
und  sie  ist  am  schwersten  in  solchen  Kompositionen,  die  durch 
den  Gebrauch  noch  nicht  abgenutzt,  also  ungewöhnlich  sind. 
Neue  und  ungewöhnliche  Kompositionen,  wie  sie  Voss  liebt, 
gestatten  also  von  vorn  herein  die  Versetzung  des  Accentes 
leichter,  als  längst  gebräuchliche  Kompositionen;  und  diese 
wiederum  leichter  als  die  Ableitungen.  Ob  aber  die  Ver- 
setzung in  einem  bestimmten  Fall  möglich  ist,  das  lässt  sich  bei 
einem  zweisilbigen  Wort  nicht  so  von  vornherein,  sondern  nur 
aus  der  Umgebung  im  Satze  entscheiden.  Folgt  hinter  nteerßut 
oder  deütschland  eine  schwachbetonte  oder  unbetonte  Silbe  (das 
ist  z.  B.  im  Hexameter,  in  den  Anapästen  oder  im  Auftakt 
des  Jambus  der  Fall),  dann  hat  die  zweite  Silbe  NebonacccMit 
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und  Versetzung  ist  eben  so  leicht  möglich  wie  in  den  Wörtern 
nach  dem  Paradigma  erlkonig.  Folgt  aber  eine  starkbetonte 
Silbe,  dann  sinkt  die  zweite  Silbe  fast  bis  zur  Tonlosigkeit 
herab  und  die  Versetzung  des  Accentes  wird,  z.  B.  im  Penta- 
meter, nur  bei  einer  entschiedenen  Pause  möglich.  Ich  wähle 
als  Beispiele  die  zwei  oft  citierten  Verse  Vossens  und  Platens. 
In  dem  Hexameter  des  ersteren  brausender  steigt  meerflut  im 

orkan handelt  es  sich  zunächst  um  den  Accent  des 

Verbums  steigt  im  Verhältniss  zu  meerflut.  Wird  voraus- 
setzungslos mitgethfeilt,  dass  die  meerflut  zu  steigen  beginne 
und  wird  brausender  als  Komparativ  der  Verstärkung  (nicht 
der  Vergleichung)  gefasst,  so  wäre  das  Subjekt  und  dasVerbum 
gleich  stark  betont ;  war  von  der  Meerflut  die  Rede  und  wird 
nur  von  ihrem  Steigen  neu  berichtet,  so  ist  steigt  stärker 
betont  als  meerflut;  war  von  dem  Steigen  der  Meerflut  die 
Rede  und  wird  nun  mitgetheilt,  dass  sie  noch  brausender 
(Komparativ  der  Vergleichung)  gestiegen  sei,  dann  ist  nicht 
mehr  steigt  sondern  brausender  steigt  logisches  Prädikat,  und 
steigt  büsst  seinen  schwächeren  Accent  unter  dem  Druck  des 
stärkeren  ein.  Es  sind  also  folgende  Fälle  der  natürlichen 
Betonung  möglich,  wenn  wir  den  Vers  an  und  für  sich, 
ausser  dem  Zusammenhang,  betrachten: 

1)  braüsepder  sieigt  meerflut  im  orMn 

2)  brausender  steigt  meerflkt  im  orkdn 

3)  brausender  sieigt  medrflüt  im  orkdn. 

Von  diesen  Fällen  sind  die  beiden  ersten  ganz  ohne  Anstoss: 
denn  auch  in  der  natürlichen  Betonung  verschwindet  bei  dem 
Zusammentreffen  dreier  Accente  der  mittlere,  d.  h.  er  wird 
durch  Tonhöhe  ersetzt.  Unmöglich  dagegen  ist  der  dritte 
Fall,  weil  das  im  Satze  schwachbetonte  steigt  vor  dem  Haupt- 
accent  meSr-  den  Ton  fast  ganz  einbüsst :  dadurch  wird  nicht 
bloss  der  Rhythmus  im  zweiten  Fuss  (steigt  meer-)  völlig  ver- 
kehrt, sondern  es  macht  sich  auch  die  Tonstärke  in  me^r-  so 
kräftig  fühlbar,  dass  die  zweite  Silbe  nicht  dagegen  aufkommen 
kann;  der  natürliche  Rhythmus  ist  hier:  brausender  steigt 
meerflut  im  orkdn. 

In  dem  Platenischen  Pentameter :  bleiben  der  stolz  deutsch- 
länds,  I  bleiben  die  perle  der  hünst,  stehen  in  der  natürlichen 
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Betonung  zwei  gleich  starke  Silben  neben  einander  (stolz  \ 
deüischlands,  nach  dem  Paradigma  des  Herrn  wjUeJ  und 
nach  deutschlands  folgt  eine  deutlich  fühlbare  Pause  (Cäsur). 
Wir  haben  also  -  I  -  - ;  und  wie  sich  in  ganzen  Wörtern  von 
den  Formen  ^  ^  -  (hündnhse)  und  -i  -  i  (vörurthetl)  die  Nei- 
gung bemerkbar  macht,  dem  Zusammentreffen  von  Haupt- 
und  Nebenaccent  auszuweichen,  und  regelmässigen  Wechsel 
von  betonten  und  unbetonten  Silben  herzustellen  (also  -  -  ^), 
80  ist  das  auch  beim  Zusammentreffen  zweier  gleich  starker 
Accente  in  verschiedenen  Wörtern  der  Fall.  Die  Neigung 
zur  AccentversetzuDg  besteht  und  sie  wird  dadurch  verstärkt, 
dass  der  Accent  auf  der  langen  Stammsilbe  -lands  und  noch 
dazu  vor  der  Pause  kräftiger  zur  Geltung  kommen  kann. 
Auch  in  den  Volksliedern  finden  wir  die  versetzte  Betonung 
genau  in  derselben  Weise  am  Versschluss,  hier  sogar  im 
Reime:  ich  will  heut  morgens  früh  aufstehn. 

Ganz  unerträglich  dagegen  ist  der  folgende  Hexameter; 
und  zwar  nicht  bloss,  wie  Voss  meint,  weil  der  Versrhythmus 
an  der  empfindlichsten  Stelle,  unmittelbar  vor  dem  Vers- 
schluss, geschädigt  ist,  sondern  auch  aus  anderen  Gründen. 
Suchst  du  das  höchste  der  dinge ,  so  glaubst  du  gewiss  : 
herrschdft  seis.  Hier  ist  herrschoft  ein  im  Satz  hochbetontes 
Wort  und  die  Versetzung  des  Accentes  auf  die  schwächere 
Silbe  fällt  um  so  mehr  auf,  als  sie  ganz  unnöthig  ist,  denn 
die  beiden  starken  Accente  auf  gewiss  und  hSrrschaft  werden 
durch  eine  Pause  getrennt  und  können  sehr  gut  neben  ein- 
ander bestehen ,  ein  Rücken  des  Accentes  ist  hier  kein  Be- 
dürfniss  der  natürlichen  Betonung.  Und  es  wird  der  natür- 
liche Accent  nicht  bloss  einmal  verletzt,  sondern  zweimal: 
denn  die  in  der  Prosa  unbetonte  Silbe  -schaft  wird  nicht 
nur  über  die  Stammsilbe  herr-  gehoben,  sondern  auch  über 
das  stärker  betonte  seis.  Dasselbe  ist  in  dem  anderen  Hexa- 
meter der  Fall:  tcenn  wir  erforschen  die  tcelt  und  die  mensch- 
heit,  näht  reichthüm  uns;  auch  hier  verstösst  die  Betonung 
reichthüm  nach  zwei  Seiten,  gegenüber  der  Stammsilbe  und 
gegenüber  dem  folgenden  uns.  Ebenso  schlecht  ist  der  fol- 
gende Hexameter  in  Vossens  Ilias :  aber  zumeist  den  atreiden, 
den  ztceen  heerfürstin  der  völker.     Die   natürliche  Betonung 
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der  Worte  zween  heerfürsten  wäre  -  -  ^  -,  denn  zween  ist 
nach  den  Regeln  des  Satztones  den  heerfürsten  untergeordnet 
und  es  verliert  unter  dem  Druck  des  stärkeren  Accentes  seine 
Tonstärke  ganz.  Diese  natürliche  Betonung  ist  zugleich  völlig 
rhythmisch,  denn  der  schwächere  Accent  auf  fUrsten  vermag 
sich  nach  dem  Hauptaccent  auf  heer  ganz  leicht  fühlbar  zu 
machen.  Es  besteht  also  kein  rhythmisches  Bedürfniss  von 
der  Wortbetonung  abzuweichen.  Die  Versbetonung  bringt  bei 
Voss  dagegen  nicht  weniger  als  drei  Uebelstände  mit  sich: 
das  unbetonte  zween  wird  gehoben,  die  betonte  Stammsilbe 
heer-  wird  herabgedrückt  und  das  nebentonige  -fürst  wird 
zum  Hauptaccent.  Die  prosaische  Betonung  ist  also  ohne 
rhythmischen  Grund  dreimal  hinter  einander  verletzt. 

In  rein  trochäischen  oder  rein  jambischen  Versen  können 
Wörter  wie  meerflut,  deutschland  (-  -)  natürlich  unbedenklich 
als  -  -  oder  -  1  -  gebraucht  werden;  nicht  aber,  bei  unge- 
schwächter Quantität,  im  Verein  mit  einer  folgenden  Kürze 
als  Daktylen  oder  als  Anapäste  in  antiken  Versmassen.  Auch 
hier  handelt  es  sich  nur  um  die  Quantität ;  denn  der  Neben- 
accent,  der  in  diesem  Falle  auf  die  zweite  Länge  zu  stehen 
kommt,  ordnet  sich  dem  Hauptaccent  ohnedies  unter.  Schon 
Moriz  will  dnnmth  nur  in  Verbindung  mit  einer  vokalisch  an- 
lautenden Kürze  als  Daktylus  gelten  lassen :  also  dnnmth  und, 
aber  nicht  dnnmth  zu-,  auch  bei  den  zweisilbigen  Wörtern 
mit  Ableitungssilben  von  grossem  Lautgehalt  unterscheidet  er 
nahrheit  nm  als  möglichen,  von  icahrhelt  zu  als  unmöglichem 
Daktylus.  Nach  Brückes  Messungen  sind  die  Ableitungssilben 
'Schaft,  -ath,  -thnm,  -lings,  -rücks,  -wärfs,  -seits  hier  nicht 
zu  brauchen ;  Moriz  verbietet  auch  -hur,  -haß,  -hdt,  -lein, 
-sal^  -sam,  ausser  vor  vokalisch  anlautender  Silbe.  Die  Silben 
-lieh,  -sal,  -zig  dagegen  gibt  auch  Er  frei  und  Schicksal  des 
ist  auch  für  ihn  ein  ganz  unanstössiger  Daktylus.  Voss  und 
W.  Schlegel  haben  die  strenge  Regel  aufrecht  erhalten  und 
befolgt.  Goethe  und  Schiller  dagegen  gebrauchen  alle  Klassen 
solcher  Wörter  ohne  Bedenken,  sowohl  die  Stammsilben  als 
die  stärksten  Ableitungssilben :  grünet  der  \  'Ölbaum,  es  \  keimt 
lustig  die  köstliche  saat;  in  der  gehirge  schluckt  senkt  sich 
der  I  bergmann  hin\ab. 
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5.  Die  sog.  molossischen  Wörter  finden  nach  ihrer 
vierfachen  Form  auch  eine  verschiedene  Verwendung  im  Verse: 
a)  Simplex  +  sinkender  Spondeus  (end^ürtheil,  kriegs- 
auf  rühr,  aüfmhksam)  kann  im  Vers  als  indürtheil  oder  als 
endurthell  Verwendung  finden ,  also  -^  I  ^  -  oder  -  -  1  -,  wo- 
bei natürlich  auch  die  Position  in  Betracht  kommt.  Aus 
-  ^  -  kann  wieder  mit  versetztem  Accent  und  schwebender 
Betonung  - 1  -  -  werden ,  nach  Analogie  des  zweisilbigen 
meerflüt.  b)  Sinkender  Spondeus  +  Simplex:  mittags- 
mä'hly  selinsuchtS'Vdll;  kann  nur  als  -  -  1  -  verwendet  werden. 
Denn  das  im  österreichischen  vorkommende  mittägmahl  ist 
Voss  unbekannt,  der  es  ausdrücklich  verbietet,  dafür  aber 
ehrfurchtsvoll  gelten  lässt.  c)  Simplex  +  steigender  Spondeus : 
huHs-arznel  nur  als  -^  -  I  ^  zu  gebrauchen,  d)  Steigender 
Spondeus  +  Simplex :  arznei^buch ;  nur  als  -  I  -^  -  zu 
brauchen,  mit  der  ersten  Silbe  als  Länge  in  Thesis. 

6.  Wörter,  in  denen  drei  kurze  Ableitungs-  oder  Flexions- 
silben auf  die  Stammsilbe  folgen,  können  als  -  -  -  -,  oder 
als  -  -  I  -  -,  oder  als  -  -  I  ^  -  gebraucht  werden,  je  nach  dem 
Tempo  des  Vortrages,  der  bei  grösserer  Beschleunigung 
schwache  Accente  zurück-,  bei  grösserer  Verlangsamung 
schwache  Accente  hervortreten  lässt;  besMigende  ruh  oder 
beseligende  ruh,  hüldigüngen.  Die  Komparative  fröhlichere, 
artigere,  blühendere  können  als  -  -  -  -,  als  -^  ^  -  -  oder  als 
-i  -  I  «i-  -  gelten.  Noch  mehr  Kürzen  treten  bei  den  Kompa- 
rativen der  Participien  neben  einander :  peinigenderen  gesang 
kann  -i  -  ^  -  "  -  -i  oder  -i  -  ^  -  -  w  z  vorstellen.  Ebenso 
würden  in  dem  Goethischen  Vers:  da  rüttelten  sie  sich,  da 
schüttelten  sie  sich  und  in  dem  Jordanischen  plätscherten  mit 
den  schweifen  und  plauderten  geschwätzig  bei  langsamem 
Vortrag  Nebenaccente  zum  Vorschein  kommen,  die  das  durch 
den  Takt  geforderte  rasche  Tempo  unterdrücken  kann :  da 
rüttelten  sie  sich,  da  schüttelten  sie  sich;  plätscherten  mit  den 
schweifen  und  plauderten  geschwätzig, 

7.  Einsilbige  Wörter  sind,  wenn  sich  nicht  sogleich 
am  Eingang  ein  starker  emphatischer  oder  logischer  Accent  be- 
merkbar macht,  metrisch  unbestimmt,  bis  ein  zweisilbiges  Wort 
den  Rhythmus  deutlich  erkennen  lässt.     In  dem  Vers :  wohnst 

Minor,  nhd.  Metrik.  9 
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da  nicht  noch  auf  einer  von  den  fliiren  entscheidet  erst  das 
Wort  fluren  über  steigenden  oder  fallenden  Rhythmus.  Bei 
der  Aufzählung  gleichbetonter  paralleler  Wörter,  wo  kein 
Wechsel  von  stärker  und  schwächer  betonten  Silben,  daher 
auch  kein  Khythmus  entsteht,  liegt  einer  jener  Fälle  vor, 
wo  der  Versrhythnius  die  unentschiedene  natürliche  Betonung 
regelt.  Die  Wörter  Preis ^  Lob,  Ehr\  Ruhm,  Dank,  Kraft 
kann  ich  ebenso  gut  mit  fallendem  Khythmus  (preis,  loh, 
ehr,  richm^  dank,  kraft)  als  mit  steigendem  lesen  (preis,  I6hj 
ehr,  ruhm^  (Zank,  kraft).  Erst  wenn  eine  schwächer  betonte 
Silbe  dazu  kommt,  ist  bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  der  Ehythmus  entschieden:  ^^rm^  lob,  ehr, 
rühm,  dank,  kraft  und  )tidcht ;  frisch,  fromm,  frolich,  frei. 
In  den  Versmassen  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  herrscht,,  ist  man  auch  hier  auf  den 
Satzaccent  angewiesen  und  man  wird  lesen :  frisch,  fromm, 
frolich,  frei;  auch  hier  stehen  unsere  Knittelverse  der  natür- 
lichen Betonung  näher  als  etwa  die  Jamben.  Am  Anfang 
eines  Gedichtes  oder  Verses  werden  solche  parallele  Ein- 
silbler  daher  am  besten  vermieden,  denn  der  Rhythmus  ist 
erst  aus  den  folgenden  oder  vorhergehenden  Verszeilen  zu 
erkennen.  Wie  ich  den  folgenden  Vers  zu  lesen  beginnen 
soll,  bleibt  zweifelhaft,  bevor  ich  den  Rhythmus  des  zweiten 
kenne:  preis,  lob,  ehr,  riihm,  dank,  kraft  und  mächt  ij  sei  dem 
envürgten  Lamm  gesungen.  Dagegen  ergibt  sich  der  Rhyth- 
mus der  folgenden  Zeilen  Pischarts  schon  aus  dem  ersten 
Vers :  in  Deutschland  blühen  um  und  um,  jl  so  wächst  freud, 
fried,  ehr,  preis  und  rühm.  Im  XVII.  Jahrhundert  gebrauchte 
man  darum  die  einsilbigen  Wörter  ganz  willkürlich,  und 
dichtete  ganze  Sonette  in  parallelen  Einsilblern,  die  man 
beliebig  vertauschen  konnte  (daher  „Wechselsatz''  genannt). 
Durch  Verwechslung  von  Accent  und  Länge  entstand  dann 
der  falsche  Satz  Ramlers,  die  einsilbigen  Wörter  seien  von 
gleichgültiger  Quantität. 

8.  Zweisilbige  AVörter  können  im  Verse  ohne 
Accent  gebraucht  werden,  so  gut  wie  einsilbige  Stamm- 
wörter in  der  Thesis  stehen  können.  Am  häufigsten  ist  das 
bei    den   auch    in    der    Prosa    schwachbetonten    zweisilbigen 
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Formen  von  ein  und  den  Partikeln  aber,  oder,  über  der 
Fall,  obgleich  Voss  diesen  Gebrauch  in  Bausch  und  Bogen, 
W.  Schlegel  wenigstens  bei  einer  verbietet.  Entscheidend 
ist  natürlich  auch  hier  die  Umgebung:  zwischen  zwei  starken 
Accenten  verschwinden  die  Accente  spurlos:  da  hätten  die 
drei  einen  seltsamen  traiim.  Aber  auch  satzunterthänige 
AVörter  können  auf  diese  Weise  jeden  Accent  verlieren : 
heisse  magister,  heisse  döctor  gär ;  sind  wir  türken,  sind  ivir 
dntibaptisten ;  zwischen  den  gesteigert  betonten  AVörtern  und 
Silben  magister  —  dodor ,  tilrlcen  —  antibaptisten  ver- 
schwindet hier  das  bloss  aus  rhetorischen  Gründen  wieder- 
holte Verbum  mit  dem  enclitischen  Pronomen.  Solche  in 
parallelen  Sätzen  wiederholte  Wörter  sind  die  echtesten  Mittel- 
zeiten: in  Knittelversen,  wo  der  Satzton  entscheidet,  sind  sie 
unbetont,  bei  regelmässig  wechselnden  Hebungen  und  Senk- 
ungen werden  sie  gehoben. 


9* 


lY. 

DER  VERSPÜSS  ODER  DER  TAKT. 

DIE  VER8FÜ8SE. 

Die  geringste  rhythmisch-musikalische  Einheit  ist  der 
Versfuss  oder  der  Takt  (lat.  pes,  gr.  novg).  Er  besteht 
aus  dem  guten  und  aus  dem  schlechten  Takttheil,  aus  der 
Hebung  und  aus  der  Senkung.  Aber  nicht  jeder  Takttheil 
muss  durch  eine  Silbe  ausgefüllt  werden ;  die  Senkung  kann 
auch  durch  eine  Pause  vertreten  sein  oder  ganz  fehlen. 

Der  romanische  Vers  beruht  nicht  auf  dem  Takt;  hier 
ist  die  kleinste  metrische  Einheit  der  Halbvers  bis  zur  Cäsur 
oder  der  ganze  Vers.  Auch  im  Deutschen  kommen  solche 
Verse  vor;  aber  der  Vortragende  wird  hier  immer  trachten 
auszugleichen  und  die  Takte  herzustellen.  In  Versen  wie  denn 
jide  schuld  \  rächt  sich  auf  erden  oder  eine  unglückliche  liehe 
oder  es  ist  behütsamkeit  \  vor  der  gefdhr  wird  man  immer 
durch  Dehnung  des  ersten  und  durch  Beschleunigung  des 
zweiten  Taktes  zwischen  schuld  \  rächt  sich  auf  \  und  un  \  - 
glückliche  \  und  keit  \  vor  der  ge-  |  auszugleichen  suchen 
und  den  Takt,  der  hier  nicht  mehr  auf  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  beruht,  durch  die  Taktdauer  zu 
sichern  trachten,  denn  nur  der  Stümper  liest  eine  unglück- 
liche liebe. 

Für  die  Metrik  ist  Takt  und  Versfuss  im  Grunde  einerlei. 
Aus  der  doppelten  Herkunft  der  Versarten  und  aus  der  Ge- 
schichte der  metrischen  Studien  hat  sich  der  Gebrauch  er- 
geben, bei  den  antiken  Versen  und  überall  wo  sich  die  gleichen 
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Taktformeu  regelmässig  entweder  unmittelbar  nach  einander 
oder  in  fest  bestimmten  Zwischenräumen  wiederholen,  nament- 
lich also  auch  bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung,  vonVersfüssen,  bei  den  nationalen  Versen  mit  unregel- 
mässigem Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  und  bei  den 
gesungenen  Versen  von  Takten  zu  reden.  Bei  den  Volks- 
liedern, bei  den  freien  Rhythmen,  bei  den  Knittelversen  redet 
man  daher  von  Takten,  nicht  von  Versfüssen.  Hier  ist  die 
Ausfüllung  der  Takte  freigegeben,  bei  den  Versfüssen  da- 
gegen ist  die  Anzahl  der  den  Takt  füllenden  Silben  be- 
stimmt. 

Die  einfachste  Form  des  Versfusses  ist  die,  wo  jeder 
Takttheil  durch  eine  Silbe  ausgedrückt  ist;  der  Versfuss  ist 
daher  mindestens  zweisilbig.  Der  Takt  dagegen  kann  auch 
einsilbig  sein,  wie  in  der  Musik  oft  eine  Note  den  ganzen 
Takt  ausfüllt.  Die  Quantität  wird  dann  sorgfältiger  beob- 
achtet und  die  Note  kräftiger  angeschlagen.  Auch  in  unseren 
Knittelversen  und  freien  Rhythmen  müssen  die  guten  Takt- 
theile  kräftiger  hervortreten,  weil  die  Senkung  auch  fehlen 
darf;  das  Hervortreten  der  Arsen  aber  setzt  wiederum  eine 
deutlich  ausgesprochene  natürliche  Betonung,  das  Hervor- 
treten der  stärker  und  das  Zurücktreten  der  schwächer  zu 
betonenden  Silben  voraus. 

In  der  Musik,  die  über  eine  viel  grössere  Scala  von 
Accentunterschiedeu  gebietet  als  der  recitatorische  Vortrag, 
giebt  es  sogar  fünf-  und  sechszeitige  Takte :  der  gute  Takttheil 
kann  so  kräftig  betont  werden,  dass  er  im  Stande  ist  vier  bis  fünf 
schlechte  Takttheile  zu  tragen.  Auch  im  Griechischen  Vers 
giebt  es  fünf-  und  sechssilbige  Versfüsse.  Im  Deutschen  vermag 
eine  Hebung  kaum  mehr  als  zwei,  höchstens  bei  stark  aus- 
gesprochenem Satzaccent  auch  drei  oder  vier  Senkungen  zu 
tragen.  Bei  langsamem  oder  pathetischem  Vortrag  aber  macht 
sich  sogar  bei  drei  Silben  zwischen  zwei  Accenten  schon  die 
Neigung  fühlbar,  eine  vor  den  übrigen,  je  nach  ihrem  geistigen 
oder  materiellen  Gewicht  und  je  nach  der  Position,  stärker 
hervortreten  zu  lassen.  Die  Frage,  wie  viele  Senkungssilben 
im  deutschen  Verse  möglich  sind  und  welche  Versfüsse  über- 
haupt vorkommen,    kann    nicht  auf  Grund    in    (]er   Sprache 


wirklich  vorlmudener  oder  gar  zu  metrischen  Zwecken  künst- 
lich gebildeter  Einzelwörter  beantwortet  werden;  sondern  nur 
auf  Grund  von  Untersuchungen,  denen  ganze  Sätze  zu  Grunde 
gelegt  werden  und  bei  denen  auch  auf  das  Tempo  und  den 
Nachdruck  des  Vortrages  Rücksicht  genommen  wird.  Dann 
fragt  es  sich  :  welches  ist  die  grösstmögliche  Entfernung  zweier 
Hauptaccente  von  einander,  eines  Hauptaccentes  vom  Neben- 
accent?  u.  s.  w.  Berücksichtigt  man  dabei,  dass  das  zufällige 
und  gelegentliche  Auftreten  einer  grösseren  Figur  für  die 
Metrik  ohne  Bedeutung  ist,  weil  sich  die  Versfüsse  in  regel- 
mässigen Abständen  wiederholen  müssen,  so  wird  man  zu 
dem  Resultat  kommen :  wir  haben  im  Deutschen  wohl  ab  und 
zu^  drei-  und  viersilbige  Takte,  aber  nur  zwei-  und  dreisilbige 
Versfüsse.  Die  übrigen  werden  nur  ausnahmsweise  durch  einen 
künstlichen  oder  erkünstelten  Vortrag  hervorgebracht  oder  sie 
kommen  in  den  antikisierenden  Metren  vor,  wo  sie  eigentlich 
bloss  für  das  Auge  im  Schema  leben,  für  das  Ohr  aber  ent- 
weder auf  kürzere  reduciert  werden  müssen  (schön  ist  \  mutier 
na\tiir^  \  deiner  er\finclung  \  pracht  ^  nicht  schön  ist  \  mutier 
natur  \  deiner  erfin  düng  prachf)  oder  wie  in  vielen  Klop- 
stockischen  Silbenmassen  gar  kein  Leben  gewinnen. 

In  der  Musik  ist  ferner  das  Verhältniss  der  den  Takt 
ausfüllenden  Töne  zu  einander  in  Bezug  auf  die  Dauer  durch 
die  Noten  genau  geregelt.  Es  füllt  entweder  1)  jede  Note 
gerade  einen  Takttheil  aus,  dann  besteht  der  zweizeitige  Takt 
aus  zwei,  der  dreizeitige  Takt  aus  drei  gleichen  Noten  u.  s.  w. 
Oder  2)  es  werden  mehrere  Takttheile  in  eine  Note  zusam- 
mengefasst,  deren  Dauer  dann  zwei,  drei  u.  s.  w.  Takttheile 
in  Anspruch  nimmt;  oder  es  werden  umgekehrt  einzelne. 
Takttheile  in  halbe,  viertel,  achtel,  sechzehntel  u.  s.  w.  Noten 
gespalten,  die  zusammen  aber  immer  die  Dauer  des  Takt- 
theiles  ausfüllen.  Die  Integrität  der  einzelnen  Takttheile  ist  hier 
also  noch  immer  gewahrt.  3)  Es  können  aber  auch  gerade  Takte 
eine  ungerade  Gliederung  erfahren  und  umgekehrt  ungerade 
Takte  eine  gerade  Gliederung:  im  zweizeitigen  Takt  können 
drei  Noten  (Triolen  fT  ^)  an  die  Stelle  von  zwei  Vierteln, 
und  im  dreizeitigen  Takt  können  zwei  Noten  (punktierte 
}si)Um  ••  ••)  an    die   Stelle    von    drei   Vierteln   treten.      Hier 
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ist  die  Integrität  der  Takttheile  aufgehoben ,  hier  wird  ein 
Takttheil  z\yi8chen  mehrere  Noten  getheilt,  die  einmal  je  ^/s, 
das  andere  Mal  je  1^/2  Takttheile  füllen.  Man  hat  es  darum 
noch  nicht  mit  incommensurablen  Grössen  zu  thun:  denn 
man  braucht  die  Takttheile  nur  auf  eine  kleinere  Einheit, 
z.B.  auf  Sechstel  zu  reducieren,  so  nehmen  im  Zweiviertel- 
takt die  Viertel  je  drei,  jede  von  den  Triolen  zwei  Einheiten 
in  Anspruch;  im  Dreivierteltakt  die  Viertel  je  zwei,  die  punk- 
tierten Noten  je  drei  Einheiten. 

Sollte  dieser  rhythmischen  Gliederung  der  Takte  auf 
natürlichem  Wege  mittels  der  Quantität  der  Silben  entsprochen 
werden,  so  wären  die  Voraussetzungen  die  folgenden:  es 
müssten  alle  Längen  unter  einander  vollkommen  gleich  sein 
und  alle  Kürzen  unter  einander;  die  Quantität  dürfte  unter 
dem  Einfluss  des  Accentes  keine  Veränderung  erleiden,  betonte 
und  unbetonte  Silben,  Längen  und  Kürzen  müssten  die  gleiche 
Dauer  haben  und  die  Quantität  der  Wörter  müsste  in  der 
Satzunterthänigkeit  dieselbe  sein  wie  im  Satzton ;  es  müsste 
ferner  zwischen  den  Längen  und  Kürzen  ein  konstantes  und 
unveränderliches  Verhältniss  (z.  B.  wie  das  von  2  :  1)  be- 
stehen. Alle  diese  Bedingungen  sind,  wie  wir  wissen,  nicht 
erfüllt.  Auf  natürlichem  Wege  ist  also  die  Integrität  der 
Takttheile  nicht  zn  erzielen. 

Sollte  diese  Gliederung  der  Takte  auf  künstlichem  Wege 
erreicht  werden,  dann  wäre  die  Dauer  der  Silben  wie  in  der 
Musik  künstlich  zu  i'egeln.  In  der  That  hat  man  unsere 
Versfüsse  und  Verse  oft  genug  in  Noten  umgesetzt;  freilich 
ohne  zu  einem  sicheren  und  von  allen  anerkannten  Resultat 
zu  gelangen.  Dieser  Mangel  an  Uebereinstimmung  aber  macht 
die  Sache  selbst  verdächtig;  denn  sollte  es  wirklich  so  schwer 
sein,  so  einfache  Rhythmen  richtig  zu  verzeichnen  als  unsere 
Versmasse  darstellen ,  vorausgesetzt,  dass  die  rhythmische 
Gliederung  innerhalb  der  Takte  wirklich  eine  für  das  Ohr 
erkennbare  Gesetzmässigkeit  aufweist?  Macht  man  aber  die 
Gegenprobe  und  liest  man  die  Verse  genau  luieli  dem  vor- 
geschlagenen Notensatz,  so  hndet  man  bald,  dass  sie  unnatür- 
lich klingen,  dass  die  feineren  Tluterscliiedc^  der  Quantität 
verloren    gcheu ,     (hiss    der    Vers     nicht     bloss    unnatürlich 
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sondern  auch  undeutsch  klingt.  Ja  noch  mehr:  da  unsere 
Metriker  auf  die  nothwendigen  Pausen  keine  Rücksicht 
nehmen  und  sie  nicht  in  die  Taktdauer  mit  einbeziehen, 
so  werden  beim  taktfesten  Vortrag  auch  noch  die  Sinnes- 
abschnitte verwischt  und  der  Sinn  entstellt.  Anstatt  voll- 
kommener werden  die  Verse  ungeniessbar,  wenn  man  sie  nach 
den  Noten  abliest.  Von  der  Einführung  der  Notenschrift  in 
die  Metrik  verspreche  ich  mir  daher  auch  in  Zukunft  keinen 
Erfolg;  selbst  das  einfachste  Lied,  dessen  Komposition  den 
natürlichen  Accent  und  die  natürliche  Prosodie  noch  so  sorg- 
fältig schont,  wird  entstellt,  wenn  ich  es  mit  genauer  Ein- 
haltung der  Noten  der  Komposition  ablese. 

Ich  glaube  vielmehr,  dass  die  Integrität  der  Takttheile 
in  der  Metrik  noch  weniger  beobachtet  wird  als  in  der  Musik 
bei  den  Triolen  und  bei  den  punktierten  Noten.  Es  ist  mög- 
lich, dass  in  dreisilbigen  Versfüssen  die  Hebung  oder  die 
Senkung  in  zwei  Silben  aufgelöst  ist,  die  zusammen  ebenso 
lang  dauern  als  etwa  im  angrenzenden  Takt  die  einsilbige 
Hebung  oder  die  einsilbige  Senkung.  Aber  es  sind  auch 
Triolen,  punktierte  Noten  und  viel  feinere  Unterschiede  mög- 
lich, die  eine  regelmässige  Gliederung  der  Takte  unmöglich 
machen.  Unsere  Längen  sind  nicht  gleich  lang  und  auch 
unsere  Kürzen  haben  nicht  dieselbe  Dauer;  ja  selbst  die 
natürliche  Pronodie  ist  unter  dem  Einfluss  des  Wortaccentes 
und  des  Satzaccentes  Schwankungen  ausgesetzt.  Und  wir 
sind  nicht  gewohnt,  die  Silben  beim  Vortrage  künstlich  zu 
dehnen  oder  zu  verkürzen.  Darum  glaube  ich,  dass  für  die 
Metrik  nur  die  Dauer  der  Takte  in  Betracht  kommt,  inner- 
halb der  Takte  aber  eine  noch  reichere  Gliederung  möglich 
ist  als  in  der  Musik.  Auch  hier  wird  die  rhythmische  Voll- 
kommenheit der  metrischen  aufgeopfert,  die  den  Sinn  und 
den  Rhythmus  zu  vermählen  sucht. 

Nach  meiner  Meinung  könnte  also  ein  Takt,  der  z.  B. 
6  Moren  enthält,  auf  folgende  Weise  im  Hexameter  ausge- 
füllt werden,  wenn  die  Ziffern  die  Anzahl  der  Moren  und 
die  in  eckige  Klammern  gesetzten  Ziffern  die  Pausen  bedeuten: 
(8  +  8)  oder  (2  +  2  -f-  2)  oder  (8  H-  [1]  +  2)  oder  (4  +  [1]  +  1) 
u,  s.  w,     ,]v  reicher  und  mnnnigfalti^er  aber  die  Gliederung 
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innerhalb  der  Takte  ist,  um  so  genauer  wird  die  Taktdauer 
im  Ganzen  eingehalten.  Auch  in  der  Musik  fordern  Triolen 
und  punktierte  Noten  eine  erhöhte  Aufmerksamkeit  auf  den 
Takt.  Ich  möchte  überhaupt  nicht  unterlassen  hier  darauf 
hinzuweisen,  dass  wir  uns  auch  in  der  Musik  zur  Einhaltung 
der  Taktdauer  des  Silbenzählens  bedienen,  gerade  dort,  wo 
die  Ausfüllung  der  Takte  eine  bunt  gegliederte  ist.  Aber 
die  Silben  sind  hier  für  uns  blosse  Laute:  wir  zählen  im 
Dreivierteltakt  fins  ziveJ  drei  \  vier  fünf  sechs  etc.  und  ver- 
kürzen ems  und  vier,  um  gleiche  Takttheile  zu  erhalten,  um 
ein  wenig.  Immer  aber  doch  ersieht  man  daraus,  wie  völlig 
gleichwerthige,  durch  den  natürlichen  Accent  nicht  beein- 
flusste  Silben  einen  Massstab  für  den  Rhythmus  bilden  können. 

In  der  modernen  Musik  beginnt  der  Takt  immer  mit 
dem  guten  Taktthoil ;  in  der  antiken  konnte  er  auch  mit 
dem  schlechten  beginnen.  Käme  es  in  der  Metrik  bloss  auf 
die  rhythmisch-musikalischen  Anforderungen  an,  so  könnten 
wir  in  der  That  die  Jamben  und  die  Anapäste  ganz  ent- 
entbehren ;  w^ir  w^ürden  sie  einfach  als  Trochäen  (Daktylen) 
mit  Auftakt  betrachten.  In  der  That  pflegen  wir  auch  die 
steigenden  Verse  beim  (lesaiig  mit  fallendem  Rhythmus  vor- 
zutragen und  es  w^äre  gar  nichts  dagegen  einzuwenden,  wenn 
wir  unsere  Versschemen  ebenso  einheitlich  mit  fallendem 
Rhythmus  darstellten,  wie  die  Komponisten  in  der  Musik. 
Denn  es  gibt  auch  in  der  Metrik  keine  steigenden  und  fallen- 
den Versmasse  im  allgemeinen,  wohl  aber  im  besonderen 
Verse  mit  steigendem  und  mit  fallendem  Rhythmus,  die  ganz 
verschieden  ins  Ohr  fallen  und  deren  ethischer  Charakter  ein 
ganz  verschiedener  ist.  Auch  liier  zeigt  es  sich  eben,  dass 
man  es  in  der  Metrik  nicht  blo>s  mit  dem  Rhythmus,  sondern 
auch  mit  dem  Sinn  zu  thun  hat.  Entweder  am  Anfang  oder 
am  Ende  des  Taktes  aber  muss  der  Versaccent  immer  stehen, 
um  die  Einheit  des  Taktes  herzustellen:  in  der  Mitte  kann 
er  nicht  einigend  wirken,  und  Versfüsse  wie  -  -^  -  sind  für 
uns  entweder  -  I  ji  -  oder  -  j.  |  ^. 

Aus  der  antiken  Metrik  ist  eine  reiche  Noinenclatur  von 
Versfüssen  auf  uns  gekommen,  die  wir  leider  noch  nicht  ent- 
behren können,    weil  sich  die  mitikisierende  Verskunst  ihrer 
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bedient.  Wenigstens  die  zwei-,  drei-  und  viersilbigen  Versfösse 
sollen  hier  verzeichnet  werden;  ich  nehme  die  deutschen  Bei- 
spiele absichtlich  meistens  caus  Apels  Metrik,  wo  man  auch  die 
fünf-  und  sechssilbigonVersfüsse  übersichtlich  zusammengestellt 
findet. 

Zweisilbige  Versfüsse. 

Der  S  p  0  n  d  e  u  s     -  ;  wohllmd. 
y,     Trochäus  oder  Choreus  --;  vutrr, 
yy     Jambus  --;  gesetz. 
„     Pyrrhichius  --;  [breijtefe. 

Dreisilbige  Versfüsse. 

Der  Molossus ;  andachtsvoll. 

^  Tribrachys  --^^  fköstJUcheren. 

„  Daktylus  ---^;  heilige. 

„  Anapäst  ---;  dianiant. 

jf  Kreticus  ---;  Vaterland. 

„  Amphibrachys  ---;  gefilde, 

„  Bacchius  ---;  anbeten. 

„  Palimbacchius  -  --;  gewaltfhat. 

Viersilbige  Versfüsse. 

Der  P  r  0  c  e  1  e  u  s  m  a  t  i  c  u  s  -  ^  ^  ^ ;  fkösfjlichere  ge[danhen]. 

y,     Dispondeus ;  Seekriegsschauplatz. 

Ditrochäus  --'-;  nngetcitter. 
D  i  j  a  m  b  u  8  -  -  -  - :  bekümmerniss. 
Choriambus  ---_:  doppelnatur. 
Antispast  ----;  gebirgskliifte. 
Jonicus  a  maiori  ----;  anJdin diger. 
Jonicus  a  minori  ----;  ineteorstein. 
erste  Päon   - -- ^:  ßüchtigere. 
zweite    „       -- -^ -;  beseliger. 
dritte      ^       ^^^w;  alaba-sler. 
vierte     „       -  ^  .^  ^  ;  religion . 

erste  Kpitrit  -^ ;  friinnphausr)tf. 

zweite      „          -  -     -;  iod^sanblick. 
dritte       „          _..-:  aJtsrhiedsgesaug. 
vierte      „         -:  epheuranke. 
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Solleu  diese  Schemata  auch  für  das  Deutsche  gelten  uud 
durch  die  danebeu  stehenden  Beispiele  wirklich  ersetzt  werden, 
so  ist  zunächst  wiederum  der  Versaccent  nicht  zu  übersehen. 
Der  antike  Trochäus  ist  nicht  -  -,  sondern  -  -;  der  antike 
Jambus  nicht  -  -,  sondern  -  -.  Das  Zeichen  für  den  Vers- 
accent ist  im  Griechischen  entbehrlich,  weil  der  Accent  mit 
dem  Versschema  gegeben  ist :  der  Spondeus  kann  zwar  -  - 
und  - -,  fallend  oder  steigend,  sein;  aber  mit  dem  fallenden 
oder  steigenden  Rhythmus  des  Verses  ist  auch  sein  Accent 
fest  bestimmt.  Umgekehrt  wird  im  Deutschen,  wo  der  Vers- 
accent mit  der  natürlichen  Betonung  übereinstimmen  muss, 
der  steigende  oder  fallende  Rhythmus  des  Versfusses  durch  den 
natürlichen  Accent  desWortes  bestimmt:  wöhllaut  und  frohlockt 
kann  ich  in  der  Regel  nur  mit  fallendem  bezw.  steigendem 
Rhythmus  im  Verse  brauchen.  Daraus  folgt:  dass  die  Sche- 
mata der  antiken  Versfüsse,  wie  sie  oben  verzeichnet  stehen, 
einen  bestimmt  ausgesprochenen  Rhythmus  haben;  ihre 
deutschen  Entsprechungen  aber  nicht.  Auch  hier  hat  die 
Verwechslung  des  Accentes  mit  der  Quantität,  die  irrige 
Gleichung:  antike  Jiänge  =  betonte  Silbe  (anstatt:  antike 
Länge  in  Arsis  =  betonte  Silbe),  viel  Schaden  gestiftet.  Will 
man  zur  Klarheit  gelangen,  so  muss  man  die  Quantitäts Ver- 
hältnisse durch  die  Zeichen  für  Kürze  und  Länge  (-  und  -), 
die  Accentverhältnisse  aber  durch  die  Tonzeichen  ausdrücken. 
Man  darf  weiter  seine  Beispiele  nicht  in  einzelnen  Wörtern 
suchen,  sondern  im  zusammenhängenden  Satz;  ich  wähle  die 
meinigen  aus  dem  ersten  Absätze  des  Wilhelm  Meister,  in- 
dem ich  die  oben  (S.  104)  angesetzte  Betonung  zu  Grunde  lege, 
aber  mit  "  die  stärkeren,  mit  '  die  schwächeren  Accente 
bezeichne. 

Also:  der  antike  Spondeus  besteht  aus  zwei  Längen 
(-  -),  die  der  Dichter  völlig  frei  nach  seinem  Bedürfniss  als 
-  -  oder  -  '  verwenden  kann ;  der  deutsche  Spondeus  ist 
schon  von  Haus  aus  durch  die  natürliche  Betonung  als  -  - 
oder  als  -  -  bezeichnet:  wo/da h f  ^  /einige] mal  atis  [fernster] 
oder  froldocktj  trat  eiti[i(jemid].  Ebenso  steht  es  mit  dem 
Pyrrhichius :  er  ist  von  Haus  aus  entweder  sinkend  ^  - 
oder     steigend     -  '-:     [köstlichjh'enj     6h     die     [kutschen] f 
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aber  [hre'tjtete  [gew'nnder],  fhörrhjte,  ob  [die  klitschen].  Der 
deutsche  Dichter  hat  also  die  doppelte  Schwierigkeit,  nicht 
bloss  -  -  und  -  -,  sondern  -  -  oder  -^  -  und  -  '•  oder  ^  -  zu 
suchen.  Aber  noch  schlimmer  steht  es  mit  anderen  Vers- 
füssen ,  die  auch  in  der  antiken  Metrik  nur  mit  steigendem 
oder  nur  mit  fallendem  Rhyhmus  gebraucht  werden.  Der 
Kreticus  ist  nicht  -  -  -,  sondern  mit  dem  Versaccent  -  -  - ; 
also  vdferlandy  [als  öffijzler  gekleildet].  Bei  denselben  Quan- 
titätsverhältnissen kann  aber  auch  steigender  Rhythmus  ein- 
treten :  Offizier,  [gehieteJAny  die  heutfej.  Der  Choriambus  ist 
im  Griechischen  -i  -  -  - ;  wenn  ich  aber  dafür  im  Deutschen 
sage  schone  geKe\ferin\j  sehter  gerieh[ten\y  {kaüf]manfi ,  mit 
der  post  so  ist  das  nicht  dasselbe,  sondern  gerade  das  um- 
gekehrte, nämlich  -  -  -  ^.     Ein  Molossus   soll  uns  vorstellen 

-  -  - ;  aber  dem  entspricht  nur  kaum  noch  endtfrtheily  rasseln 
iröllt\en]y  niso  -  -  -;  noch  weniger  das  auf-  und  absteigende 

-  -  -  arzneihtichy  welch  Schachspiel ;  am  allerwenigsten  das 
steigende  -  -  -  odor  '-  -  -  frisch  fromm  frei,  [e!nige]mal  ans 
fenstler].  Ebenso  kann  der  Dispondeus  (-^ )  im  Deut- 
schen steigend  und  fallend  sein  (ländshirwauszug,  frohloclt 
empor).  Trotzdem  ich  also  die  antiken  Längen  durch  bedeutende 
und  lange  Silben  im  Deutschen  wiedergegeben  habe,  sind 
die  rhythmischen  Werthe  doch  nicht  die  gleichen.  Der  Wider- 
spruch kann  noch  stärker  hervortreten:  in  dle^  alte  \  Bärha  rd 
trat  I  einige  \  mal  ans  |  fensfer  wäre  der  dritte  Fuss  nach 
antiker  Auffassung  ^-,  also  -  ein  fallender  Jambus,  was  im 
Griechischen  auch  möglich  ist,  wenigstens  die  alten  Metriker 
kennen  noch  einen  ufitßnc  duo  ilrjöfioc;  wir  aber  schlagen, 
bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  die 
Quantität  so  gering  an,   dass  wir  den  Versfuss  als  Trochäus 

-  -  betrachten ,  allein  wegen  des  Accentes.  Betonte  Kürze 
(denn  das  bleibt  die  Silbe  -ra  doch  immer,  trotz  der  Neigung 
zur  Länge;  es  könnte  ja  auch  ein  schwaches  -e  in  Hebung 
stehen:  die^  alte  \  Beineck\6  trat  \  einige  mal  ans  \  fensier) 
vertritt  also  dieses  Mal  antike  Länge  in  Arsis;  und  unbetonte 
Länge  die  antike  Kürze  i]i  Thesis! 

Im  griechischen  Vers  ist  der  Versaccent  Alleinherrseher; 
der  Wortaccent  ist,  wie  ich  wohl  weiss,   nicht  ganz  bedcu» 
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tuDgslos,  aber  er  hat  sich  dem  Versaccent  unterzuordnen.  Jede 
Arsis  wird,  wie  es  der  Versaccent  verlangt,  ungefähr  gleich 
stark  und  kräftig  betont ;  in  dipodischen  Versmassen  wechseln 
stärkere  und  schwächere  Arsen  ab.  Im  deutschen  Vers 
dagegen  treffen  Wort-  und  Versaccent  zusammen.  Die  An- 
forderungen des  Versaccentes  sind  dieselben  wie  im  Griechi- 
schen; aber  er  hat  sich  mit  dem  Wortaccent  ins  Einvernehmen 
zu  setzen,  von  dem  das  Verständniss  des  Sinnes  abhängt.  Als 
Versaccente  sind  die  betonten  Silben  ihrer  Umgebung  (den 
Senkungen)  an  Kraft  überlegen.  Unter  einander  aber  sind 
sie  nicht  gleich  oder  (in  Dipodien)  gleichmässig  abgestuft; 
sondern  es  kann  ein  Hauptaccent  hier,  dort  ein  Neben- 
accent,  hier  eine  im  Satze  schwächer  betoute  Silbe,  dort  eine 
emphatisch  gehobene  in  der  Arsis  stehen.  Es  macht  sich  also 
eine  mannigfaltigere,  nuancenreichere  Tonabstufung  geltend, 
die  nicht  wie  im  antiken  Verse  einfach  nach  rhythmischen 
Prinzipien  geregelt  wird,  da  der  Versaccent  im  Deutschen 
nicht  in  dem  gleichen  Masse  Herrscher  ist  als  im  antiken 
Verse,  sondern  die  stärkere  oder  schwächere  Kraft  des  Accentes 
auch  von  dem  prosaischen  Accent  abhängt.  Ich  darf  z.  B. 
die  Worte  ihre  schone  freündin  (schöne  als  blosses  epithetou 
Omans  betrachtet)  nicht  dipodisch  gebrauchen,  weil  die  natür- 
liche Betonung  weder  ihre  \  schöne  \  freündin  \  war  es  noch 
ihre  I  schöne  |  freündin  \  war  es  zulässt,  durch  die  letztere 
Betonung  würde  der  Sinn  sogar  entstellt.  Der  griechische 
Vers,  bei  seinem  viel  stärker  ausgesprochenen  rhythmisch- 
musikalischen Charakter,  nivellirt  die  Satzaccente  weit  mehr, 
als  es  im  Deutschen  möglich  ist;  und  der  Versaccent  kann 
so  stark  und  kräftig  angeschlagen  werden,  dass  sich  die  Neben- 
accente  ihm  völlig  unterordnen  und  verschwinden.  In. einem 
Versfuss  von  der  Form  ^  -  -  --  wird  sich  wohl  auch  im  Grie- 
chischen ein  Nebenaccent  auf  der  dritten  Silbe  geltend  ge- 
macht haben ;  aber  er  war  so  schwach  gegenüber  dem  Vers- 
accent auf  der  ersten,  dass  er  kaum  gefühlt  wurde.  Ganz 
anders  im  Deutschen:  hier  ist  die  Stärke  der  Arsis  und  des 
Ictus  auch  von  dem  Sinne  abhängig;  sie  darf  nicht  stärker 
angeschlagen  werden  ,  als  der  Sinn  erlaubt ,  dadurch  büsst 
der  Versaccent  als  solcher  an  Kraft  ein :    er   ist   nicht   mehr 
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im  Staude  füaf  bis  sechs  Silben  zu  einem  Gauzen  zusammen- 
zufassen, sondern  höchstens  zwei  bis  drei ;  denn  nicht  immer 
darf  man  ein  im  Satze  so  kräftig-  betontes  Wort  in  Hebung 
erwarten  wie  etwa  in  dem  Vers  heisse  mafjister^  heisse  dodor 
gar,  und  je  stärker  betont  die  Hebung  ist,  um  so  mehr 
Senkungen  vermag  sie  zu  tragen.  Je  schwächer  aber  der 
Versaccent  ausgeprägt  ist,  um  so  mehr  treten  die  Nebeu- 
accentc  im  Deutschen  hervor  und  schädigen  den  Rhythmus. 
Die  Nebenaccente  machen  in  der  That  die  genaue  Nach- 
bildung vieler  antiker  Versfüsse  unmöglich.  Am  w^enigsten 
stören  sie  den  Rhvthmus,  wenn  sie  unmittelbar  auf  den 
Hauptaccent  folgen ;  denn  dann  tritt  der  Neben accent  nur 
wenig  hervor.  Im  Bacchius  (-  ^  -)  z.  B.  hat  die  zweite  Silbe 
immer  Nebenaccent:  anbeten'^  und  gerade  dieser  Versfuss 
kommt  beim  Zusammentreffen  eines  einsilbigen  Objekts  mit 
einem  zweisilbigen  Verbum,  sowie  beim  Zusammentreffen 
eines  schwachen  Part.  prät.  mit  einem  zweisilbigen  Hülfs- 
vei'bum  häufig  im  Satze  vor:  [üb er]rascht  werden,  lffe]schickt 
lidttej  {keinen\  Blick  gönnte.  Hier  stört  der  Nebenaccent 
nur  wenig,  denn  das  Verbum  bezw.  Objekt  ist  um  so  viel 
stärker  betont,  dass  sich  das  folgende  zweisilbige  Wort  fast 
enclitisch  an  den  Hauptaccent  anschliesst.  Dasselbe  ist  bei 
dem  Jonicus  a  maiori  der  Fall  (-  -  ^  ^) ;  auch  hier  Neben- 
accent in  dnlitindigen ,  Nachspiele  als ,  sonst  wenn  sie  ihr. 
Oder  im  ersten  Epitrit  (----):  triiimphaüsruf.  Anders  aber 
steht  es,  wenn  der  Nebenaccent  durch  eine  unbetonte  Silbe 
von  dem  Hauptaccent  getrennt  ist  und  darum  kräftiger  her- 
vortritt. Ein  griechischer  Ditrochaus  ist  -^  -  -  - ;  im  Deutschen 
aber  stellt  sich,  ausser  bei  raschestem  Tempo,  fast  immer 
Nebenaccent  eiu :  ungetntter,  [ge]bieterin^  die.  Wir  haben 
also  -i  -  ^  -  d.  h.  nicht  einen  Versfuss,  sondern  eine  Dipodie. 
Ebenso  beim  Dijambus  -  -i  -  i  Nebenaccent  in  bekummernlss, 
oder  bei  steigendem  Rhythmus  die  alte  B'ar\bara\  Ebenso 
sind  beim  Dispondeus  (----)  und  beim  Molossus  (-  -)  die 
verschiedensten  Nebenaccente  möglich:  endiirtheil  und  endur- 
theU;  seehnegs Schauplatz,  ländstitrmsaüszug ;  frohlockt  empor 
u.  s.  w.  Beim  Choriambus  erhalten  wir  anstatt  -^  -  -  -  ent- 
weder JL  -  ^  1  döppelnatiir,  grosserer  iing[edtdd]^   wo   in  dem 
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ersten  Beispiel  der  Nebeuaccent  fast  so  stark  ist  wie  der 
Haupt-  iiüd  Versacceüt  uud  wo  nur  eine  besonders  kräftige 
erste  Silbe  deuEhythnius  aufrecht  zu  erhalten  vermag;  oder,  vor 
einer  starkbetonten  und  durch  keine  Pause  getrennten  Hebung, 
sogar  -  -  ^  -:  Barbara  traf  (eintgemal) ;  Publikum  enl[zäclde] ; 
auch  in  der  Enf[fernung\^  Ebenso  beim  zweiten  Epitrit 
(±  ^  1  _)  tüdesänblic/c ;  beim  dritten  (-  -  -)  dhschiedsgesdng, 
wo  die  letzte  Silbe  fast  ebenso  stark  betont  ist  als  die 
in  Arsis  stehende ;  beim  vierten  (-  -  '  -)  eplieuranke,  rasseln 
tröllfen,  [enf]fernung  seiner  [geliebten].  J3eim  Palimbacchius 
(-  -)  hat  man  entweder  Nebenaccent  auf  der  letzten  Silbe. 
getvdltthät  [oerübt^  oder  auf  der  ersten  [Bdrba]rä  trat  ein 
\igemül\,  Beim  Kreticus  (-  -  -)  stellt  sich  bei  günstiger  Posi- 
tion ebenfalls  Nebenton  ein  :  Vaterland,  [als  dffi]zier  gekiei[<let\. 
Und  dasselbe  ist  bei  den  Versfüssen  mit  mehreren  Kürzen 
in  noch  ausgedehnterem  Mass  der  Fall.  Einen  Proceleus- 
maticus  (^  -  -  -)  können  wir  ohne  Nebenaccent  nur  im  schnell- 
sten Tempo  erzwingen :  [ricli]tlgere  ge[danken].  Auch  der  erste 
Päon  (-  -  -  -)  ^sdrd  nur  bei  rascherem  Tempo  (da  rütteilen 
sie  sich,  da  scluittelten  sie  sich)  rein  herauskommen,  sonst  aber 
entweder  flüchtigere  oder  ftüchfigere,  der  vierte  (-  -  -  -i)  reli- 
giön,  rellgiön,  [woll]ten^  sie  erwdr[fete],  [soll]te  sie  mit  ein[^em] 
lauten.  Ich  habe  hier  noch  gar  nicht  alle  möglichen  Be- 
tonungen innerhalb  des  Versfusses  erschöpft  und  auf  die- 
jenigen Arten  von  Nebenaccenten,  die  durch  günstige  Position 
herbeigeführt  werden  können,  gar  keine  Rücksicht  genommen. 
Aber  das  gesagte  wird  genügen,  um  zu  zeigen,  dass  der 
rhythmische  Charakter  der  antiken  Versfüsse  durch  den  Neben- 
accent,  der  sich  im  Deutschen  nicht  so  gefügig  wie  in  den 
antiken  Sprachen  dem  Versaccent  unterordnet,  völlig  ver- 
ändert wird.  Es  wird  bei  dieser  Gelegenheit  auch  klar  ge- 
worden sein,  dass  der  Irrthum,  betonte  Silben  an  die  Stelle 
von  arsischen  Längen  und  von  thetischen  Längen  zu  setzen, 
auch  hier  verhängnissvoll  geworden  ist:  hochvaldsldndschaft 

ist    nicht   ein    Dispondeus   im    griechischen    Sinne    (- ), 

sondern  -  -  I  -  -  d.  h.  zwei  Spondeen.  Und  dass  man  endlich 
den  Satzaccent  bei  der  Darstellung,  antiker  Versfüsse  nicht 
hätte  übersehen  dürfen,  der  die  genaue  Nachbildung  vielmehr 


144  (iv.)   DIE   ANTIKEJN   VEUfcJFUUöK   IM   DEUTrtCHKX. 

allein  möglich  gemacht  hätte:  mutter  natur  ist  nicht  ein 
Choriambus  -  ^  --  -,  sondern  -^  -  -  -,  also  rhythmisch  das  ge- 
rade Gegentheil. 

Die  Nachbildung  der  mehrsilbigen  und  künstlichen  Vers- 
füsse  der  Alten  darf,  so  wie  sie  bis  jetzt  betrieben  wurde,  als 
verfehlt  gelten.  Man  hat  an  die  Stelle  von  Versfüssen  mit 
steigendem  Rhythmus  oft  genug  solche  mit  fallendem  gesetzt; 
man  hat  anstatt  eines  Versfusses  eine  Dipodie  gebildet.  In 
einzelnen  Fällen  ist  es  wohl  gelungen,  mit  Berücksichtigung 
des  Satzaccentes  und  des  Tempo  einen  oder  mehrere  mehr- 
silbige Takte  den  Alten  nachzubilden;  aber  auf  eine  regel- 
mässige Wiederkehr  derselben  wäre  kein  Verlass  und  die 
Unterdrückung  des  Nebenaccentes  oft  genug  ein  blosses 
Virtuosenstück  des  Vortragenden.  Wenn  nun  auch  eine  ge- 
nauere Beachtung  des  Satzaccentes  weiter  führen  könnte,  zu 
einem  befriedigenden  Resultat  wird  man  nie  gelangen.  Denn 
nur  eine  sehr  stark  betonte  Hebung  vermag  eine  grössere 
Anzahl  von  Senkungssilben,  namentlich  wenn  Längen  darunter 
sind,  zu  tragen.  Nichts  hat  die  Griechen  verhindert,  ihren 
Versaccent  so  stark  als  nothwendig  zu  betonen ;  wir  Deutsche 
sind  durch  die  Uebereinstimmung  mit  der  natürlichen  Be- 
tonung daran  gehindert.  Sehr  stark  betonte,  emphatische 
Wörter  kommen  in  dem  Satz  meistens  nur  einmal  vor,  sie 
wiederholen  sich  nicht  mit  gleichmässiger  Stärke  nach  drei  bis 
vier  Silben.  In  unserem  Satz  herrscht  eine  viel  mannichfachere 
und  buntere  Abstufung  des  Accentes,  als  für  einen  künst- 
lichen Rhythmus  wünschenswerth  ist. 

Eine  Reihe  von  antiken  Versfüssen  würde  die  Nach- 
bildung im  Deutschen  aus  anderen  Gründen  wenig  lohnen. 
Zunächst  weil  wir  gegen  die  Quantität  weniger  emptindlich 
sind:  in  gleichfüssigen  Versen  würden  wir  es  wenig  beachten, 
wenn  z.  B.  an  gewissen  Stellen  anstatt  eines  Daktylus  ein 
Bacchius  einträte  (-  -  -).  Andere  Versfüsse,  die  im  Griechi- 
schen mit  einer  Kürze  beginnen,  haben  im  Deutschen  bei  der 
Seltenheit  betonter  Kürzen  nur  selten  eine  .Entsprechung:  so 
wäre  z.  B.  {Barbd\rä  trat  eini[gemdl\  kein  guter  Antispast, 
weil  trotz  der  betonten  Kürze  doch  der  stärkere  Accent  auf 
ein-  fällt :  also  ^  -  -i  -  anstatt  ^  -  -  -.     In  solchen  Fällen  liegt 
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also  die  Arsis  in  der  Mitte  des  Versfusses;  während  wir 
sonst  nur  steigende  und  sinkend«  Versfüsse  kennen,  hätten 
wir  hier  steigenden  und  sinkenden  Rhythmus.  Auf  diese 
Weise  werden  die  folgenden  Füsse  im  Deutschen  unmöglich: 
der  Molossus  von  der  Form  arzneiluch  (---);  der  Amphi- 
brachys  ---  gefUde,  die  dlte;  der  Palimbacchius  - -^  -  ge- 
wältthat,  das  Schauspiel;  der  Dijambus  von  der  Form  -^-  ^- 
bekilmmerniss ;  der  Antispast  -  -^  i  -  gebirgsklüfte ;  der  Joni- 
cus  a  minori  -  -  -i  -  meteorstein  ;  der  zw^eite  Päon  -  -^  -  - 
beseeliger ;  der  dritte  Päon  -  -  '  -  alabaster;  der  erste  Epitrit 
j.  \  _  triumphaiisriif.  Endlich  aber  werden  wieder  andere 
antike  Versfüsse  nur  in  Vermischung  mit  anderen  möglich, 
weil  sie  der  Wiederholung  unfähig  sind :  ^  - ,  -  ^ ,  ^  -  -  sind 
nur  in  Flexions-  oder  Ableitungssilben  möglich  und  können 
sich  daher  nicht  unmittelbar  hinter  einander  wiederholen;  -  - 
und  -i  -  -  kommen  am  häufigsten  in  Composita  vor,  gestatten 
also  gleichfalls  keine  Fortsetzung  u.  s.  w. 

Die  Frage:  welche  Versfüsse  bietet  uns  die  deutsche 
Sprache  freiwillig  dar,  kann  nur  auf  statistischem  Wege  be- 
antwortet werden.  Dabei  aber  darf  man  nicht  Averse,  sondern 
man  muss  Prosa  zu  Grunde  legen;  und  nicht  einzelne  Wörter, 
sondern  ganze  Sätze.  Dann  wird  sich  ergeben,  welche  Figuren 
im  zusammenhängenden  Satz  am  häufigsten  vorkommen  und 
entweder  der  Wiederholung  oder  der  regelmässigen  Abwechs- 
lung mit  anderen  Versfüssen  am  leichtesten  fähig  sind.  Denn 
man  darf  nicht  bloss  auf  einzelne  Versfüsse  achten,  sondern 
man  muss  auch  ganze  Gruppen  sich  wiederholender  oder  mit 
andern  vermischter  Versfüsse  ins  Auge  fassen.  Diesen  freiwilligen 
Leistungen  der  Sprache  hat  man  dann  die  Anforderungen 
des  Versmasses  gegenüberzuhalten,  und  auch  die  Frage: 
welche  Versfüsse  braucht  man?  auf  statistischem  Wege  zu 
beantworten.  Auch  hier  darf  man  nicht  bei  der  Betrachtung 
des  Versfusses  stehen  bleiben ;  denn  wie  die  Dichtungen  nicht 
aus  Wörtern  sondern  aus  Sätzen  bestehen,  so  bestehen  sie 
auch  nicht  aus  Versfüssen,  sondern  aus  Versen.  Man  hat 
festzustellen:  welche  Versfüsse  kommen  bloss  fortlaufend, 
welche  bloss  in  gemischten  Versen  vor  u.  s.  w.,  und  welche 
Figuren  ergeben  sich  daraus  ?     Aus  der  Vergleichung  dieser 
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Figuren  mit  den  ersten  ergibt  sich  dann,  inwieweit  die  Sprache 
den  Forderungen  des  Verses  entgegen  kommt  oder  sich  ihnen 
versagt. 

Stellt  man  sich  bloss  auf  den  Boden  der  deutschen  Yers- 
kunst  und  sieht  man  von  der  Terminologie  der  antiken  Metrik 
ganz  ab,  so  kann  man  kurzweg  sagen:  wir  haben  im  Deutschen 
zweisilbige  und  dreisilbige  Versfüsse;  beide  können  wiederum 
entweder  steigend  oder  fallend  sein.  In  den  gemischten 
Versen  hat  der  Dichter  auf  die  Dauer  der  Silben  zu  achten ; 
im  übrigen  ist  die  natürliche  Quantität  für  den  Vers  gleich- 
gültig. 

Von  den  zahlreichen  Versfüssen  der  Griechen  und  Römer 
kommen  für  uns  also  nur  die  zwei-  und  dreisilbigen  in  Be- 
tracht. 

Trochäus  und  Jambus  sind  der  Taktdauer  nach  gleich, 
aber  dem  Accent  nach  Gegenfüssler :  der  eine  hat  einen 
leicht  fallenden,  der  andere  einen  kräftig  steigenden  Rhythmus. 
Die  Griechen  betrachteten  diese  Versfüsse  als  dreizeitig: 
also  P  *  und  f  1  P;  im  Deutschen  dagegen  gelten  sie  als  zwei- 
zeitig. Westphal  nimmt  gar  keinen  Unterschied  in  der  Quan- 
tität der  Hebung  und  der  Senkung  an :  also  ^  f  und  *  *  ; 
Brill  dagegen  sieht  in  der  Hebung  ein  punktiertes  Viertel 
und  in  der  Senkung  ein  Achtel:  *'  *  und  f  1  f';  die  gleiche 
Quantität  habe  auch  der  Spondeus  (f  f\  der  darum  auch  für 
Trochäus  oder  Jambus  eintreten  kann.  Ich  glaube  nicht  an 
die  vollkommene  Taktgleichheit  bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  und  bezweifle  auch,  dass  in  den 
gemischten  Versmassen  zwischen  der  Quantität  der  einzelnen 
Silben  ein  deutlich  ausgesprochenes  Verhältniss  besteht.  In 
rein  trochäischen  oder  jambischen  Versen  kann  deshalb  ein 
sinkender,  resp.  steigender  Spondeus  oder  ein  sinkender, 
resp.  steigender  Pyrrhichius  ungescheut  gesetzt  werden ;  aber 
nicht  als  ob  |  Sturmflut |,  \  hätte  \  und  die  Jahrhundert e  ge 
sehen  die  gleiche  Taktdauer  hätten,  sondern  weil  hier  der 
Rhythmus  auf  dem  regelmässigen  Wechsel  der  Hebungen 
und  Senkungen  beruht,  die  Taktdauer  aber  nur  soweit  ein- 
gehalten wird,  als  es  die  gleiche  Silbenzahl  ohnedies  mit 
sich  bringt.     In    den    gemischten    Versmassen   dagegen    wird 
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die  gleiche  Taktdauer  zwar  angestrebt,  jeder  Takt  soll  z.  B. 
6  Moren  füllen,  aber  das  Verhältniss  der  Silben  unter  ein- 
ander ist  auf  keine  Weise  geregelt,  es  können  die  verschie- 
densten Mischungen  stattfinden. 

Der  Pyrrhichius  kann  gleichfalls  steigend  oder  fallend 
sein :  ^  -  oder  -  ^.  Werden  zweisilbige  Wörter  wie  einer, 
oder,  aber  u.  s.  w.  enclitisch  gebraucht,  dann  können  sie 
keinen  Versfuss  bilden,  weil  sie  keinen  Accent,  also  auch 
keine  Arsis  haben.  Da  es  im  Neuhochdeutschen  wenig 
kurze  Stammsilben  mehr  gibt,  so  kann  dieser  Versfuss  nur 
durch  den  Nebenton  und  eine  tonlose  Silbe  zu  Stande 
kommen. 

Der  Spondeus  hat  im  Deutschen  wie  in  den  antiken 
Sprachen  einen  ernsten  und  schweren  Charakter.  Er  neigt 
ebenso  sehr  zu  dem  fallenden  Rhythmus  wie  der  leichte, 
geflügelte  Pyrrhichius  zu  dem  steigenden.  Aber  wie  dieser 
kann  auch  der  Spondeus  im  Deutschen  sinkenden  oder  stei- 
genden Rhythmus  haben.  Man  hat  sich  zwar  viel  Mühe 
gegeben,  sog.  gleichgewogene  Spondeen  zu  finden,  in 
denen  man  die  ächten  Spondeen  der  Alten  erkennen  wollte. 
Aber  auch  der  Spondeus  der  Alten  besteht  nur  aus  zwei, 
der  Quantität  nach  gleichen  Silben,  von  denen  entweder 
die  erste  oder  die  zweite  den  Versaccent  hat.  Nach  dem 
Prinzip,  antike  Längen  unterschiedslos  durch  starkbetonte 
Silben  wiederzugeben,  hat  man  nun  im  Deutschen  das  Zu- 
sammentreffen zweier  gleich  starker  Silben  abgewartet  und 
den  vermeintlichen  idealen  Spondeus  dort  gefunden,  wo  z.  B. 
einsilbige  Redetheile  parallel  und  in  isolierter  Stellung  neben 
einander  stehen  oder  ein  einsilbiges  logisches  Subjekt  mit 
einem  einsilbigen  logischen  Prädikat  im  voraussetzungslosen 
Satze  zusammentrifft:  |  HSrr!  Gott!  |  oder  der  |  ström  braust! 
Hier  messen  sich  die  beiden  Accente  gleichsam  an  einander 
und  streiten  um  den  Vorrang.  Dichterisch  kann  ein  solcher 
Versfuss  den  starken,  gewaltigen  Eindruck  machen,  den  Voss 
ihm  zuschreibt.  Aber  vom  metrischen  Standpunkt  aus  ist  er 
als  Versfuss  gerade  um  so  weniger  zu  empfehlen,  als  der 
Versaccent  schwächer  heraustritt,   der  eben  erst  die  Einheit 

des  Versfusses  herstellt.     Der  antike  Spondeus  ist  -^  -  oder  -  -^ 
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der  gleichgewogeDe  im  Deutschen  dagegen  will  -^  ^  sein ;  er 
bringt  eine  Stockung  des  Rhythmus  mit  sich.  Schon  Victor 
Hehn  hat  aus  diesem  Grunde  Einsprache  gegen  den  bei  Voss 
beliebten  Hexameterschluss  erhoben :  herrscher  im  dönnerc/e 
wölk,  zeüs.  Hier  sei  entweder  zeiis  unbetont,  oder  die  beiden 
letzten  Silben  seien  gleich  stark  betont,  also  ohne  die  Einheit 
eines  Versfusses,  vielmehr  zwei  Versfüsse.  Der  Fall  liegt  sogar 
noch  etwas  schlimmer :  die  Silbe  wölk  hat  nur  Nebenaccent, 
zeus  Hauptaccent;  der  Vers  verlangt  -^3  fallenden  Rhythmus 
und  Voss  bietet  uns  einen  steigenden  ^,  -  der  nur  bei  Cäsur 
mögUch  ist  und  daher  den  Vers  an  der  gefährlichsten  Stelle, 
im  letzten  Fuss,  durchschneidet.  Nur  dadurch,  dass  der 
Nebenaccent  in  donneryew'olk  in  der  weiten  Entfernung  vom 
Hauptaccent  wächst  und  in  der  Pause  mit  voller  Kraft  zur 
Geltung  kommt,  entsteht  das  Gefühl,  als  ob  die  beiden  Silben 
gleichwerthig  wären  und  der  Spondeus  ein  gleichgewogener. 
In  Wahrheit  gehört  er  zu  unseren  steigenden  oder  jam- 
bischen Spondeen  (-  -  frohlockt)^  welche  dem  antiken  Spon- 
deus im  jambischen  Verse  entsprechen,  wie  die  sinkenden 
oder  trochäischen  Spondeen  (-  -  Sturmflut,  heJmath)  dem 
antiken  Spondeus  im  trochäischen  Vers. 

Bekanntlich  hat  Klopstock  in  seiner  Ode  Spende,  in  der 
er  den  Spondeus  weiblich  personificiert,  Klage  erhoben,  dass 
wir  in  Deutschland  so  wenig  Spondeen  hätten.  Aber  das  ist 
zunächst  nur  in  dem  Sinn  gemeint,  dass  die  beiden  antiken 
Längen  im  Deutschen  durch  betonte  Silben  wiederzugeben 
seien;  und  es  ist  auch  in  diesem  Sinn  nicht  ganz  richtig. 
Denn  schon  Moriz  hat  gezeigt,  wie  man  zwei  betonte  Silben 
durch  Silbensteigerung  und  durch  aufgehaltenen  Tonfall 
zum  Spondeus  machen  kann,  indem  man  sie  mit  unbetont(»n 
Kürzen  umgibt.  Nach  seiner  Meinung  bildet  das  Wort 
thiirnmhr  keinen  Spondeus  in  dem  Satze  die  \  thürmuhr  ' 
schlägt,  wohl  aber  in  dem  anderen  rf/e  |  thürmuhr  ,  ertoftt; 
und  diese  Beobachtung  ist  zweifellos  richtig,  sobald  man  in 
der  Thesis  eine  betonte  Silbe  verlangt.  Wenn  er  aber  dann 
wiederum  durch  Silbensteigerung  d.  h.  durch  eine  vorgesetzte 
tonlose  Silbe  den  Spondeus  er\schallt  loh  erzielt  haben  will, 
so  ist  er  seinem  Prinzip  wieder  untreu  geworden ;    denn,  so 
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weit  die  aus  dem  Zusammenhang  gerissenen  Worte  erkennen 
lassen,  handelt  es  sich  um  einen  steigenden  Spondeus,  in  dem 
loh  als  logisches  Subjekt  weit  stärker  betont  ist  als  erschallt : 
dann  verliert  aber  die  Silbe  schallt  unmittelbar  vor  einer 
stärker  betonten  Silbe  noch  mehr  an  Accent  (hörge^i  macht 
s6r(jen)y  es  besteht  also  der  steigende  Spondeus  doch  wiederum 
aus  einer  unbetonten  und  einer  betonten  Silbe.  Ein  solches 
Zusammentreffen  zweier  von  unbetonten  Silben  umgebenen 
Accente  ist  aber  im  Deutschen  keineswegs  selten :  sie  bilden 
zusammen  den  Antispast  -  -ii  -,  den  unrhythmischesten  unter 
allen  Versfüssen,  weil  in  der  Mitte  Wechsel  des  Rhythmus 
eintritt:  die  see  tobte,  hinaufsteigen,  verantworten,  gerichts- 
sprache.  Aber  für  den  Vers  sind  diese  von  unbetonten  Silben 
umgebenen  Spondeen  wenig  zu  gebrauchen:  denn  sowohl, 
wenn  sie  regelmässig  mit  einander  abwechseln  sollen  als  wenn 
sie  den  Daktylus  oder  den  Anapäst  vertreten,  dürfen  sie  eben 
nicht  von  unbetonten  Silben  umgeben  sein.  W.  Schlegel  hat 
daher  mit  Recht  gegenüber  Klopstock  gesagt:  er  suche 
Spondeen  und  merke  gar  nicht,  dass  er  eigentlich  den  Molossus 
brauche  d.  h.  drei  „Längen".  Auch  sie  sind  im  Deutschen 
zu  haben,  freilich  nicht  „gleichgewogen",  aber  sowohl  mit 
dem  Accent  auf  der  ersten,  als  auf  der  zweiten,  als  auf  der 
ersten  und  dritten  Silbe:  endtirtheil,  arzneihuch,  indurthell 
[erfolgt].  Ausser  in  den  Dekomposita  finden  wir  drei  „Längen" 
auch  im  Satze:  die  schwermuth  siegt;  oder  noch  mehr  bei 
einsilbigen  Wörtern:  auf  dich  hofft  stark,  Gott,  meine  ge- 
ängstigte  Seele,  Aber  man  sieht  auch,  dass  beim  Zusammen- 
treffen so  vieler  fast  gleich  stark  betonter  Silben  der  Rhyth- 
mus gerade  um  so  weniger  hervortritt;  es  entsteht  eine 
Stockung.  Schon  Schlegel  hat  ferner  an  Vossens  Homer  die 
harten  Zusammenziehungen  getadelt:  gebirgsfelshaupt,  oder 
übellautende  Zusammenstellungen:  dumpf  aufhallte,  tief 
aufseitfH  er,  die  durch  das  Streben  nach  Spondeen  hervor- 
gerufen sind. 

Wir  sehen  aber  auch  hier  wieder,  wie  der  Irrthuni, 
5iiitik(5  Länge  in  Bausch  und  Bogen  durch  betonte  Silben 
wiederzugeben,  verhängnissvoll  geworden  ist.  Man  hat  den 
kostbarsten  Schweiss  daran  gewendet,  möglichst  gleich  stark 
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betonte  Silben  neben  einander  zu  stellen,  und  dadurch  dem 
Rhythmus  nicht  genützt  sondern  schwer  geschadet. .  Denn 
die  Arsis,  der  in  dem  Spondeus  ohnedies  durch  die  starke 
Quantität  der  Thesis  an  Kraft  entzogen  wird,  wird  durch 
eine  fast  gleich  stark  betonte  Thesis  natürlich  völlig  schwach 
und  es  entsteht  eine  Stockung  im  Rhythmus.  Nur  iu  der 
Hebung  ist  die  antike  Länge  der  betonten  Silbe  im  Deutscheu 
gleich ;  über  die  Senkung  aber  entscheidet  hier  wie  dort  die 
Quantität,  nicht  der  Accent.  Auf  der  andern  Seite  aber  hat 
man  den  falschen  Grundsatz  auch  wiederum  nur  scheinbar 
befolgt,  indem  man  Silben  für  betont  gehalten  hat,  die  es 
gar  nicht  sind:  laut  erschallt  lob;  und  dass  man  jedes  ein- 
silbige BegrifFswort  im  Satz  für  eine  „Länge"  gelten  Hess, 
weil  man  den  Satzaccent  nicht  beachtete,  der  bei  dem  Zu- 
sammentreffen mehrerer  einsilbiger  Wörter  allein  entscheidet. 
Nur  in  Einem  Punkt  also  ist  man  sich  selber  und  dem  Prinzip 
treu  geblieben:  darin  nämlich,  dass  man  für  die  Arsis  wie 
für  die  Thesis  des  Spondeus  eine  Stammsilbe  verlangte ;  also 
nur  die  Stammsilbe  als  Länge  (im  eigentlichen,  bloss  auf  die 
Quantität  bezüglichen  Sinn)  gelten  liess.  Aber  das  ist  offen- 
bar ein  übertriebener  Rigorismus ;  die  Quantität  wird  bei  uns 
so  gut  wie  bei  den  Alten  durch  den  Silbengehalt  und  die 
Position  bestimmt.  Betrachtet  man  nun  die  Sache  aus  diesem 
Gesichtspunkte,  so  ergibt  sich,  dass  wir  an  eigentlichen  Spon- 
deen  d.  h.  an  Versfüssen,  die  aus  zwei  langen  Silben  mit 
dem  Accent  auf  der  ersten  oder  auf  der  zweiten  Silbe  be- 
stehen, eher  einen  Uebertiuss  als  einen  Mangel  haben.  Und 
das  entspricht  genau  dem  Charakter  unserer  Sprache,  der 
man  eher  Schwere  und  Schwerfälligkeit  als  Leichtigkeit  zum 
Vorwurf  machen  wird.  Uns  fehlen  nicht  die  schweren  Längen, 
sondern  vielmehr  die  flüchtigen  Kürzen. 

Zwischen  dem  Daktylus  und  dem  Anapäst  besteht, 
nur  in  verstärktem  Masse,  derselbe  Gegensatz  wie  zwischen 
dem  Trochäus  und  dem  Jambus:  der  Daktylus  hat  den 
Charakter  des  rascheren  und  leichteren  Falles,  der  Anapäst 
des  heftigen  und  ungestümen  Aufsteigens.  Westphal  und 
Rossbach  betrachten  den  griechischen  Daktylus  (und  Anapäst) 
als  vierzeitig,  alsoi*^,^!*;  im   Deutschen    dagegen    sei   or  in 
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gleichfüssigen  Versen  dreizeitig  (^  ^  ^,  also  jede  Silbe  gleich 
lang),  in  den  gemischten  Versmassen  dagegen  sei  das  Ver- 
hältniss  der  zweisilbigen  zu  den  dreisilbigen  Füssen  das  von 
zwei  Vierteln  zu  Triolen,  also  f  ^  und  f  f  f .  M.  Hauptmann 
stellt   unseren   neuhochdeutschen  Daktylus   als   ^/stakt  dar: 

V  yjVi  die  zweite  Silbe  also  kürzer  als  die  dritte.  Beller- 
mann betrachtet  ihn  zwar  als  dreizeitig;  gibt  aber  zwei  Formen 

zu:  f  f  f  und  f'  If  f.     Andere  wieder  theilen   den  2/4takt   in 

1   p   W  und  I   W  p  ab.     Auch  Paul   stellt   die  zweisilbigen  und 

dreisilbigen  Füsse  des  Hexameters  als  ^  -  -  und  -  -  dar. 
Ich  meine,  so  widersprechende  Darstellungen  müssen  uns  von 
vornherein  misstrauisch  machen,  dass  hier  eine  sichere  Be- 
obachtung vorliege.  Vielleicht  hat  keiner  und  haben  alle 
Recht.  Das  scheint  mir  doch  ausser  Zweifel,  dass  wir  den 
ersten  Vers  im  Spaziergang  nicht  so  lesen : 


P    # 


O    0 


\ 


0    0    m  \       ###|       #       0     0         ^    0         0    0    0 
Sei  mir  ge\grüs8t  du  mein  \  Berg^  mit  dem  \  röthlich  \  Strahletiden  \  gipfel 

sondern  dass  wir  auch,  wo  der  Rhythmus  noch  so  kräftig 
betont  wird  und  der  Vortrag  sich  dem  Gesang  nähert,  die 
natürliche  Prosodie  nicht  so  weit  verletzen,  dass  wir  die  drei 
Silben  sei  mir  ge-  gleich  lang  sprächen.  Im  Gegentheil 
macht  sich  weit  eher  die  Neigung  bemerkbar,  die  Längen 
sei  und  grüsst  zu  dehnen;  denn  gegen  die  Verkürzung  be- 
tonter Stammsilben  ist  der  Deutsche,  der  sich  sonst  um  die 
Quantität  wenig  kümmert,  sehr  empfindlich.  So,  wie  das  obige 
Schema  anzeigt,  würde  ein  Slave  den  Spaziergang  lesen.  Die 
schönsten  Daktylen  aber  würde  man  dann  den  Vorbetern 
der  katholischen  Kirche  verdanken,  die  ihre  Litanei  streng 
taktierend  so  hersagen :  gSgrüsset  |  se^st  du  Mar\fa  du  \  bfst 
voll  der  I  gnaden,  der  \  hSrr  ist  mit  \  dir  u.  s.  w.  Ich  glaube, 
dass  wir  auch  hier  mit  der  Notenschrift  nicht  weiter  kommen, 
die  ja  ohnedies  auch  die  beim  Vortrag  nöthigen  Pausen  über- 
sieht. Im  Verse  so  gut  wie  in  der  Prosa  wird  bei  dreisilbigen 
Füssen  mit  fallendem  Rhythmus  von  den  beiden  Senkungs- 
silben in  den' meisten  Fällen  die  eine  oder  die  andere  mehr 
.üfoistiges  oder  materiellos  Cfewicht  und  dalKU*  grö>isere  Dauer 
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haben.  Ist  die  zweite  Silbe  gar  eine  Länge  dann  haben  wir 
einen  Kreticus  ---  (manche  schon,  eisenwiith);  er  ist  der 
Quantität  wegen  immer  bedenklich,  aber  vor  einer  stark  be- 
tonten Silbe  unter  Umständen  möglich^  weil  dann  die  zweite 
Senkungssilbe  vor  dem  Aceent  unbetont  ist,  und  dadurch  auch 
an  Dauer  einbüsst  (eisenwuth  |  bricht).  Vor  einer  unbetonten 
Silbe  dagegen  hat  sie  den  Nebenaccent  und  fällt  daher 
auch  quantitativ  noch  mehr  ins  Gewicht:  eisenwuth  \  erfüllt; 
aber  in  den  daktylischen  Veramassen,  deren  w4r  uns  im 
Deutschen  bedienen,  kommt  dieser  Fall  nicht  vor,  sondern 
es  folgt  immer  eine  betonte  Silbe  darauf.  Wenn  dagegen 
in  einem  dreisilbigen  Versfuss  von  fallendem  Rhythmus  die 
erste  Kürze  stärker  betont  ist  als  die  zweite,  so  kann  sie 
fakultativen  Nebenaccent,  also  auch  grössere  Quantität  haben: 
thürmühr  er\tönt  ist  ein  Bacchius  (~  - -)  und  schlechter 
Vertreter  des  Daktylus.  Am  schlechtesten  freilich  würde  der 
Molossus  den  Daktylus  vertreten :  dafür  gibt  das  berüchtigte 
holzklotzpflock  ein  oft  falsch  beurtheiltes  Beispiel.  Was  dieses 
Wortungethüm  alsVertreter  des  Daktylus  in  gemischten  Versen 
unmöglich  macht,  ist  in  erster  Linie  die  Quantität;  denn  ein 
Versfuss  wie  ineerfliit  und  daneben  ein  anderer  hölzklotzpftock 
sind  in  Bezug  auf  die  Dauer  so  verschieden,  dass  sie  auch 
ein  deutsches  Ohr  nicht  neben  einander  verträgt.  Noch 
schlimmer  steht  in  dem  folgenden  Bänkelpentameter  der  drei- 
silbige Takt  neben  dem  einsilbigen :  imd  die  em\pfindsamkeit  ; 
treibt  \  dich  zu  ver\wegenem  \  schritt;  obwohl  der  Aceent  hier 
nur  wenig  beeinträchtigt  ist.  Es  handelt  sich  hier  in  erster 
Linie  um  die  Quantität  und  erst  in  zweiter  Linie  kommt 
dann  der  Aceent  in  Betracht :  denn  die  beiden  Senkungssilben 
entziehen  durch  ihre  starke  Quantität  und  höchst  schwierige 
Konsonantenzusammensetzung  dem  Hauptaccent  freilich  auch 
so  viel  an  Kraft,  dass  die  Arsis  nicht  genügend  hervortritt. 
Der  Erkenntniss  aber,  dass  trotzdem  die  meisten  unserer  sog. 
Daktylen  Kretiken,  Bacchien  oder  Molossen  sind,  hat  man 
sich  nur  wegen  des  Vorurtheils  verschlossen,  dass  auch  eine 
Länge  in  Senkung  immer  eine  bedeutsame  oder  eine  Stamm- 
silbe sein  müsse.  Weil  die  Länge  in  dem  griechischen 
Daktylus  auch  die  Hebung  vorstellt  (^  -  ^)  und  als  Länge  in 
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Arsis  nur  durch  eine  bedeutsame  Silbe  wiedergegeben  werden 
kann,  hat  man  irrthümlieh  auch  jede  unbedeutende  und 
unbetonte  Silbe  für  eine  Kürze  angesehen,  während  der  Laut- 
gehalt eben  so  gut  Länge  bilden  kann  als  die  Bedeutsamkeit. 
Unsere  sog.  Daktylen  sind  also  in  der  That  von  ganz  un- 
gleicher Beschaffenheit  und  durch  die  Notenschrift  kaum 
wiederzugeben.  Auch  hier  wird  man  in  rein  daktylischen 
Versen,  also  bei  regelmässigem  Wechsel  zwischen  einer  be- 
tonten und  zwei  unbetonten  Silben,  keinen  Anstoss  an  der 
Verletzung  der  Taktdauer  nehmen.  In  den  gemischten  Versen 
aber  kommt  es  bloss  auf  die  Einhaltung  der  Taktdauer  im 
Ganzen  an  und  da  die  Länge  der  Hebung  meistens  ent- 
schieden ist,  kommen  bloss  die  Senkungen  in  Betracht,  d.  h. 
zu  lange  Senkungen  können  die  Einhaltung  der  Taktdauer 
unmöglich  machen.  Darin  stimmt  meine  Theorie  mit  der 
Praxis  aller  unserer  Dichter  und  Verskünstler  zusammen: 
denn  Voss,  Schlegel  und  Platen  haben  bloss  die  Senkungen 
im  Hexameter  in  Betracht  gezogen,  und  auch  Goethe  und 
Schiller  haben  selbst  in  ihren  sorglosesten  Hexametern  die 
Senkung  doch  immer  im  Auge  behalten.  Ein  sog.  Daktylus 
besteht  also  nicht  aus  (4  +  4  4-4)  Moreu ,  sonst  wäre  auch 
holzhlofzpflock  ein  guter  Daktylus.  Er  kann  aus  (5  +  5 
--  2),  aus  (4  +  2  [Pause]  +  3  -h  3)  Moren,  aus  (6  +  6),  aus 
(8  -!-  4)  Moren  u.  s.  w.  bestehen ;  so  allein  erklärt  sich  die 
mannigfaltige  Vertretung,  die  z.  B.  im  Hexameter  stattfinden 
kann.  In  den  Arndtischen  Rhythmen  ist  der  Daktylus  einmal 
f  fiff  (mögen  dich  \  wall  und  schanz) ,  dann  wieder  fff 
(schützen  und  \  schirmen).  Das  Verhältniss  der  Hebung  zu 
den  Senkungen  ist  in  Bezug  auf  die  Quantität  um  so 
weniger  zu  bestimmen,  als  man  ja  auch  noch  mit  den  Pausen 
zu  rechnen  hat:  wie  will  man  denn  z.  B.  in  dem  obigen 
Vers  aus  dem  Spaziergang  die  gleiche  Taktdauer  erzielen, 
wenn  man  jeder  Silbe  ein  Viertel  zutheilt,  da  doch  nach 
grüsst  eine  kleine  und  nach  herg  eine  grössere  Pause  für 
den  Sinn  unentbehrlich  ist? 

Das  was  von  dem  Daktylus  gesagt  ist,  gilt  natürlich 
auch  von  dem  Anapäst,  der  sich  von  ihm  nicht  durch  die 
Dauer,   sondern   durch   den  Rhythmus   unterscheidet.     Auch 
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hier  hat  man  es  ebenso  oft  mit  steigendem  Kretikus  (--- 
durch  die  hänk)  und  mit  dem  Palimbacchius  (-  -  -  er  froh- 
lockt) zu  thun  als  mit  dem  reinen  Anapäst  (-  -  -^  diamdnt), 
Apel  z.  B.  verlangt  sogar  von  der  ersten  „Kürze"  des  Anapäst, 
dass  sie  eine  Silbe  sei,  die  auch  Hebung  zulasse.  Also  nicht: 
solche  getvällthat,  sondern  donnerte  mächt\volL  floh  \  von  dem 
schlacht\feld;  er  verwechselt  freilich  auch  hier  wieder  den  Accent 
mit  der  Quantität :  denn  in  d6nn\erte  mächt\voü,  kann  bei  dem 
rasch  aufsteigenden  Rhythmus  des  Anapästes  vom  Neben- 
accent  ebensowenig  die  Rede  sein  als  in  s6lche  gewdlt\that^ 
der  Unterschied  besteht  nur  in  der  Quantität  der  beiden 
Silben,  -e  ist  natürlich  kürzer  als  -ert.  Aber  auch  der  Palim- 
bacchius kann  den  Anapäst  ohne  Anstoss  vertreten,  denn  bei 
dem  heftig  aufsteigenden  Rhythmus  verschwindet  vor  der  stark- 
betonten Hebung  selbst  ein  schwächer  betontes  Stammwort 
noch  mehr,  als  sonst  der  schwächere  Accent  unmittelbar  vor 
dem  stärkeren  zurücktritt:  er  blickt  wuth  wird  zu  er  blickt 
wüth  und  kann  ohne  Anstand  in  anapästischen  Versen  ge- 
braucht werden,  wo  es  nicht  auf  strengere  Beobachtung  der 
Quantität  ankommt.  Sogar  der  steigende  Molossus  (- - -) 
jetzt  frohlockt  kann  dafür  eintreten. 

Als  Daktylus  mit  Auftakt  muss  auch  der  antike  Amphi- 
brachys  betrachtet  werden,  den  Bellermann  als  f  1  f*  Ij 
oder  r  I  r  r  darstellt.  Schon  Dionys  von  Halikarnass  nennt 
ihn  weibisch  und  unedel;  Voss  kennzeichnet  ihn  mit  den 
Worten:  „wird  leicht  unangenehm";  spätere  finden  ihn  nur 
für  komische  Dichtungen  geeignet.  Und  in  der  That  macht 
das  gleichmässige  Auf- und  Absteigen  einen  wenig  erfreulichen, 
hopsenden  und  oft  lächerlichen  Eindruck.  Das  tritt  deutlich 
hervor,  wenn  ich  mit  dem  folgenden  Satze  eine  Erzählung 
beginne,  so  dass  die  einzelnen  Angaben  gleich  wichtig  und 
die  Accente  ungefähr  gleich  stark  sind :  zum  hause  im  wdlde 
am  fasse  des  hirges  [wunderte  ein  funges  paar].  Das  zeigt 
sich  auch  in  den  folgenden  Versen,  wo  die  auf-  und  abstei- 
genden Versfüsse  zu  onomatopoetischer  Wirkung  auf  das 
glücklichste  benutzt  sind: 

da  pfeift  es        und  fjeigt  es        und  klinget        und  klirrt ..... 
es  sauset  und  brauset         das  tdmburin  .  .  . 

ynd\  es  wdUet     und  siedet  und  brauset       und  zfscht. 
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Schon  weniger  stark  tritt  das  gleichmässige  in  den  Bürgerischeu 
Versen  hervor,  wo  immer  zwei  Versfüsse  zu  einer  Dipodie 
zusammentreten  und  die  Accente  verschieden  stark  sind: 

ich  will  euch        erzählen        ein  märchen        (lar  schnurrig^ 
es  war  mal  ein  Irdser      der  katser  tvar  kiiürrlff 

Neuerdings  hat  nun  Böhm  eine  Rettung  des  lang  verkannten 
Amphibrachys  versucht  und  diesen  Versfuss  als  einen  der  am 
weitesten  verbreiteten  und  der  schönsten  in  unserer  Metrik 
hingestellt.  Auch  das  Parzenlied  aus  der  Iphigenie  hat  er 
für  den  Amphibrachys  in  Anspruch  genommen.  Ich  möchte 
dagegen  folgendes  geltend  machen.  Was  erstens  den  unedlen 
Charakter  des  Amphibrachys  anbelangt,  so  entsteht  er  durch 
das  aufsteigen  uud  herabsinken  von  der  gleichen  Höhe; 
er  erregt  das  Gefühl,  als  ob  man  sich  immer  wieder  zu  kräf- 
tigerem Ton  aufraffe,  sich  aber  nicht  auf  der  Höhe  behaupten 
könne,  neuerdings  aufstrebe,  wieder  herabsinke  und  auf 
diese  Weise  nicht  von  der  Stelle  käme;  während  sich  der 
Jambus  kühn  auf  die  Höhe  schwingt  und  der  Trochäus  mit 
dem  rechten  Fuss  so  fest  und  sicher  auf  der  Höhe  steht, 
dass  er  den  linken  Fuss  ruhig  sinken  lassen  darf.  Es  ist 
klar,  dass  dieser  Eindruck  mit  der  Mannigfaltigkeit  der  Accente 
schwindet,  und  eine  so  hochpathetische  Dichtung  wie  das 
Parzenlied,  welches  die  ganze  Tonleiter  der  Accente  in  An- 
spruch nimmt,  vermeidet  eben  dadurch  das  störende  auf-  und 
absteigen  von  derselben  Stufe.     Liest  man 

es  fürchte        die  götter  das  menschengeschUcht 

sie  halten         die  h'errschaff       in  ehernen  hdnden 
sie  können       sie  brauchen^        wie*s  ihnen  gefdllf. 

SO  ist  alles  anstössige  vermieden  und  der  Wechsel  mouo- 
podischer  und  dipodischer  Bewegung  erzeugt  eine  wirkungs- 
volle Abwechslung,  die  das  gerade  Gegentheil  von  dem 
gleichmässigen  auf  und  ab  des  Amphibrachys  ist.  Von  der 
auf-  und  absteigenden  Tonhöhe,  der  Melodie  des  Vortrages, 
die  hier  mehr  als  der  Rhythmus  bedeutet,  will  ich  nur  so 
viel  sagen,  dass  sie  auch  die  Tonstärke  beeinflussen  kann. 
Ich  kann,  mit  anderer  Tonhöhe  und  Tonfarbe,  ebenso  sinn- 
richtig lesen: 

es  Jürehte         die  gotier  das  mhischengeschUcht  .  .  , 

sie  können        sie  hraJtwhen      wie^s  'ihnen  gefüllt. 
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Immer  aber  bleibt  der  mannigfaltige  Wechsel  stärkerer  und 
schwächerer  Accente  bestehen.  Mau  lese  nur  einmal  die 
Verse  amphibrachisch: 

es  fürchte      die  gotter      das  menschen      geschlecht  u.  8.  w. 

und  man  wird  in  der  That  die  Monotonie  empfinden,  die  ältere 
Metriker  dem  Amphibrachys  zum  Vorwurf  gemacht  haben. 
Ein  zweites  aber  ist:  haben  wir  denn  hier  wirklich 
amphibrachische  Versfüsse?  Kann  der  Versaccent,  die 
Arsis  überhaupt  in  der  Mitte  des  Fusses  stehen?  Oder  haben 
wir  es  bloss  mit  amphibrachischen  Wortfüssen  zu  thun. 
Das  führt  uns  zu  der  Untersuchung  des  Verhältnisses  zwischen 
den  Versfüssen  und  den  Wortfüssen  hinüber. 

WORTFÜSSE  UND  VER8PÜ8SE. 

Jedes  Wort  bildet  an  und  für  sich,  auch  ausserhalb  des 
Verses,  durch  seine  natürliche  Quantität  und  Betonung  eine 
rhythmische  Einheit,  einen  Wortfuss.  lieber  das  Verhält- 
niss  der  Wortfüsse  zu  den  Versfüssen  sind  aus  der  antiken 
Metrik  die  beiden  folgenden  Gesetze  auf  uns  gekommen : 

1)  Aufeinanderfolgende  gleiche  Wortfüsse  sind 
möglichst  zu  vermeiden.  Das  Gesetz  ist  im  Lateinischen 
und  im  Griechischen  leichter  zu  befolgen  als  im  Deutschen; 
bei  uns  überwiegen  die  zweisilbigen  Wörter,  aus  Stamm- 
und  Flexionssilbe  bestehend,  so  sehr,  dass  Abwechslung  weit 
schwerer  zu  erzielen  ist.  Die  Befolgung  des  Gesetzes  aber 
hat  zur  Voraussetzung,  dass  der  Wortfuss  als  solcher  auch 
im  Verse  empfunden  wird. 

2)  Wortfüsse  und  Versfüsse  sollen  nicht  zusam- 
menfallen, sondern  der  Wortfuss  aus  dem  einen  Versfuss 
in  den  anderen  hinübergreifen.  Die  Befolgung  dieses  Gesetzes 
hat  zur  Voraussetzung,  dass  auch  der  Versfuss  als  solcher 
empfunden  wird. 

In  der  That  herrscht  aucli  in  dem  modernen  Vers  ein 
ewiges  Ringen  zwischen  Wortfüssen  und  Versfüssen.  Wie 
der  Wortaccent  mit  dem  Versaccent,  die  Silbe  mit  dem 
Takttheil,  das  Satzglied  mit  dem  durch  Cäsur  abgetrennten 
Verstheil,  der  Satz  mit  der  rhythmischen  Periode,  die  syn- 
taktische Periode   mit   dorn   rhythmischen  System  u.  s.  w.  in 
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Widerstreit  liegt,  so  auch  das  Wort  mit  dem  Takte  oder 
dem  Versfuss.  Schon  Voss  hat  die  beiden  folgenden  Verse 
mit  Recht  als  misslungcn  bezeichnet: 

morgen\röthey  \  goldne  \  frühpj  \  unsre  |  Ifeder  \  seh  alle»  \  dir, 
es  fuhr  |  der  blitz  \  durchs  dach  \  hinein  \  und  traf  \  das  haus. 

Weit  besser  laute  der  erste  Vers  so: 

morgen\rofhy  wiU\kommner  \  Hchtsirahl^  |  lobge\saiig  er\schallel  |  dir. 

Gegen  die  Befolgung  dieses  zweiten  (jesetzes  hat  neuer- 
dings Böhm  Einwendungen  erhoben,  die  mitunter  auf  un- 
richtiger Beobachtung  beruhen.  So  findet  Böhm  z.  B.  in  der 
folgenden  Goethischen  Strophe  beständige  Uebereinstimmung 
von  Versfuss  und  Wortfuss  (ich  zeige  die  Zusammengehörig- 
keit der  Wortfüsse  durch  das  Spatium,  die  Zusammengehörig- 
keit der  Versfüsse  durch  die  üblichen  Taktstriche  an): 

was  ich  I  irrte,  I  was  ich  \  strebte^ 

was  ich  I  litt,  und  \  tras         ich  |  lehle 

sind  mir  |  blumen  |  nur  im  \^sfrauss. 

Hier  ist  der  geforderte  Antagonismus  wirklich  vorhanden: 
denn  proklitische  und  enklitische  Wörter  bilden  mit  den 
Wörtern,  an  die  sie  sich  anlehnen,  einen  einzigen  Wortfuss: 
also  der  Artikel  oder  die  einsilbige  Präposition  mit  dem 
Substantiv,  das  Pronomen  mit  dem  Verbum.  Ja,  sogar  das 
Adjektiv  und  das  adjektivische  Pronomen  können  im  Deutschen 
nicht  wie  etwa  im  Griechischen  von  einander  getrennt  werden 
und  sind  oft  so  innig  mit  einander  verwachsen,  dass  sie  nur 
Einen  Wortfuss  bilden :  mein  geliehter  oder  lieJ)er  vater  sind 
zwei  Versfüsse,  aber  nur  Ein  Wortfuss.  Isolierte  einsilbige 
Wörter  bilden  natürlich  keinen  Wortfuss,  d.  h.  sie  haben  gar 
keinen  Rhythmus,  sie  können  ebenso  gut  verwendet  werden 
den  jeweilig  herrschenden  Rhythmus  aufzuhalten  als  ihn  zu 
befordern.  Amphibrachische  Wortfüsse  können  gleichfalls 
steigenden  oder  fallenden  Rhythmus  befordern. 

Wichtiger  ist  der  prinzipielle  Einwand  Böhms,  ob  man 
es  hier  wirklich  mit  einer  Thatsache  zu  thun  habe  oder  bloss 
mit  einer  Einbildung  der  antiken  Metriker.  Denn  in  dem 
Vers:  das  l€\hen  hin\dert  tau\send  narren  nicht  ist  der  ge- 
forderte Antagonismus  vorhanden,  wenn  ich  ihn  jambisch  lese; 
er  verschwindet  aber  sofort,  wenn  ich  Trochäen  mit  Auftakt 
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annehme:  das  \  lehen  \  hindert  |  tausend  \  narren  \  nicht.  Nur 
wenn  zwischen  Jamben  und  Trochäen  ein  thatsächlichor 
Unterschied  besteht,  darf  auch  der  Antagonismus  zwischen 
Wortfuss  und  Versfuss  als  Thatsache  gelten. 

Worin  besteht  denn  seiner  Natur  nach  dieser  Antagonis- 
mus zwischen  Wortfuss  und  Yersfuss?  Er  beruht  offenbar 
auf  dem  grösseren  oder  geringeren  Abstand,  der  zwischen 
den  verschiedenen  Wörtern  eines  Satzes  besteht.  Denn  schon 
in  der  prosaischen  Sprache  besteht  ein  kleiner  Zwischenraum 
selbst  zwischen  eng  verbundenen  Wörtern :  wenn  ich  sage 
leben  \\  des  wesens  und  darnach  lebendes  \\  wesen  so  wird  die 
Einheit  von  lebendes  sicher  nicht  bloss  durch  den  Accent 
hergestellt,  sondern  die  Silben  rücken  auch  näher  zusammen : 
im  ersten  Falle  ist  zwischen  leben  und  deSj  im  zweiten  zwischen 
lebendes  und  wesen  ein  grösserer  Abstand.  Dass  auch  zwischen 
einzelnen  Wörtern  etwas  trennendes  liegt,  bestätigt  die  Laut- 
physiologie, indem  sie  in  vokalisch  anlautenden  Wörtern  einen 
Verschluss  des  Kehlkopfes  annimmt,  der  doch  immer  Zeit 
braucht.  Zwischen  den  einzelnen  Wörtern  besteht  also  ein 
Zwischenraum  von  ungleicher  Grösse.  In  der  gewöhnlichen 
Rede  rücken  die  Wörter  so  nahe  zusammen,  dass  der  Unter- 
schied oft  gar  nicht  bemerkt  wird;  aber  je  langsamer  und 
getragener  Verse  gesprochen  werden,  um  so  deutlicher  macht 
er  sich  fühlbar.  Es  haben  aber  auch  zweitens  Silben  und 
Wörter,  die  unter  der  Herrschaft  eines  und  desselben  Accentes 
stehen,  wenigstens  das  Bestreben,  näher  aneinander  zu  rücken 
und  sich  von  andern  abzutrennen,  die  einem  andern  Accent 
unterworfen  sind.  Denn  es  liegt  im  physischen  Interesse  des 
Sprechenden,  die  mit  demselben  Athemstoss  zu  sprechenden 
Silben  unmittelbar  hinter  einander  ohne  Unterbrechung  her- 
vorzubringen. Es  waltet  also  schon  in  der  gewöhnlichen 
Sprache  ein  Antagonismus  zwischen  den  durch  den  gleichen 
Accent  und  den  durch  den  Sinn  zusammengehaltenen  Silben, 
zwischen  den  Sprechtakten  und  den  Wortfüssen. 

Dasselbe  ist  aber  auch  im  Versfuss  der  Fall.  Auch  im 
Versfuss  werden  mehrere  Silben,  die  dem  Sinn  nach  nicht 
zusammengehören,  durch  die  Macht  des  Accentes  zu  einer 
Einheit  zusammengefasst,  und  man  wird  verleitet,    sie  näher 


WORTFÜSSE  Ü^D  VERSFÜ8SE.  159 

aneinander  zu  rücken.  In  der  Prosa  wird  man  lesen:  dies- 
mal sollte  sie  mit  einem  hündel  kommen;  im  Verse  fühlt 
man  sieh  versucht,  zu  lesen :  diesmal  \  sollte  \  sie  mit  \  einem  \ 
hündel  \  kommen.  In  der  Prosa  spreche  ich  die  Silben  sollte 
sie  mit  mit  demselben  Expirationsstoss  und  lasse  zwischen 
sie  und  mit  einen  grösseren  Abstand  als  zwischen  sollte  und 
sie;  in  dem  Verse  dagegen  spreche  ich  die  zwei  Silben  sie 
mit  mit  einem  besonderen  Expirationsdruck,  sie  haben  ihren 
eigenen  Accent  und  rücken  näher  aneinander.  Im  taktfesten, 
aber  kunstlosen  Vortrag  werden  nicht  bloss  alle  Arsen  gleich 
stark  betont,  sondern  auch  die  Intervalle  nach  den  Versfüssen 
und  ohne  Rücksicht  auf  den  Sinn  geregelt.  In  dem  folgenden 
Beispiel  wird  man  bei  schülerhaftem  Vortrag  bemerken,  dass 
sogar  ein  Wort  (ge — danken)  zerrissen  wird  und  die  Vorsilbe 
ge-  näher  an  den  Artikel  als  an  die  Stammsilbe  rückt: 

aber  |     flüchtet  \      aus  der  \      sinne  |      schranken 
in  die  \     freiheit  \       der  ge-  \      danken. 

Ein  kunstmässiger  und  verständnissvoller  Vortrag  wird  etwa 
so  lauten: 

dberj  \         flüchtet  \         aus    der\sinne  |      schranken 
in    die]  freiheit  \      der  ge\danken. 

Unter  diesem  Gesichtspunkte  erscheinen  die  Einschnitte 
der  Wortfüsse  in  die  Versfüsse  als  eine  schwächere  Art  der 
Cäsur;  und  derselbe  Antagonismus  zwischen  Wortfüssen  und 
Versfüssen  besteht  zwischen  Satzth eilen,  ganzen  Sätzen  und 
Perioden  auf  der  einen,  und  zwischen  Vershälften,  rhyth- 
mischen Perioden,  Systemen  und  Strophen  auf  der  andern 
Seite. 

Die  Metrik  hat  hier  die  Aufgabe,  sich  mit  der  Lehre 
von  den  Sprechtakten  auseinanderzusetzen,  welche  unsere 
Physiologen  nicht  klar  genug  entwickelt  haben.  Sievers  lehrt, 
dass  wir  nicht  in  abgerissenen  Worten  sprechen,  sondern 
dass  der  gesprochene  Satz  aus  Silbengruppen  bestehe,  deren 
Anfang  durch  die  stärker  gesprochene  Silbe  markiert  werde. 
Das  seien  die  Sprechtakte,  die  sich  von  den  musikalischen 
nur  dadurch  unterscheiden,  dass  sie  weder  eine  gleiche  und 
festbestimmte  Dauer,  noch  dieselbe  Gliederung  hätten. 
Während  der  englische  Phonetiker  Sweet  nur  fallende  Takte 
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gelten  lässt,  findet  Sievers,  dass  wir  bei  erregter  Sprechweise 
in  entschieden  jambischen  oder  anapästischen  Rhythmus  fallen. 
Es  gebe  also  Sprechtakte  mit  fallendem  und  mit  steigendem 
Rhythmus,  nur  seien  die  letzteren  seltener.  Denn  ein  Satz 
wie  der:  er  \  gibt  mir  das  \  htich  her  sei  eben  mit  Auftakt 
zu  lesen. 

Ich  frage  mich  aber  vergebens,  nach  welchem  Kriterium 
über  den  jambischen  und  trochäischen  Takt  entschieden  werden 
soll.  Warum  soll  ich  lesen :  er  \  gibt  mir  das  |  buch  her  und 
nicht  er  gibt  \  mir  das  buch  \  her? 

Ich  glaube,  man  hat  hier  zwei  Punkte  zu  unterscheiden: 
1)  die  physiologische  Seite  der  Frage;  von  dieser  Seite 
besteht  die  Einheit  des  Sprechtaktes  einfach  darin,  dass  alle 
zwischen  zwei  Accenten  liegenden  Silben  mit  einem  einzigen 
Expirationsstoss  hervorgebracht  werden.  Denn  die  Meinung 
Brückes,  dass  jede  Silbe  einen  besonderen  Expirationsstoss 
nöthig  habe,  ist  so  wenig  begründet,  als  dass  jeder  Laut  eines 
besonderen  Expirationsstosses  bedarf.  Wir  sprechen  nicht  ein- 
zelne Silben,  sondern  ganze  Takte  mit  einem  und  demselben 
Expirationsstoss.  Hält  man  die  Hand  vor  den  Mund,  so  fühlt 
man  nur  bei  den  betonten  Silben  einen  Stoss  des  warmen 
Athems.  Gerade  das  Eintreten  eines  neuen  Stosses  führt  ja  die 
verstärkte  Betonung,  den  Accent,  herbei.  Darum  gewährt 
uns  der  Rhythmus  eben  eine  physiologische  Erleichterung; 
darum  verursacht  das  unrhythmische  Zusammentreffen  mehrerer 
Accente  eine  Stockung.  Wenn  ich  sage:  der  donner  rollt 
dumpf  fort  oder  er  hinterliess  drH  t'ochter,  so  muss  ich  hier 
dreimal  hinter  einander  neu  ansetzen.  Dagegen  in  heisfe 
magister,  heisse  döctor  gär  brauche  ich  zwischen  den  mitt- 
leren Accenten  keinen  neuen  Stoss.  Die  Expiration  geht 
natürlich  fort,  sonst  könnte  kein  Laut  entstehen;  aber  ein  neuer 
Anstoss  findet  nicht  statt.  Darum  sind  auch  solche  Silben 
in  grösserer  Gefahr,  bei  undeutlicher  Artikulation  „verschluckt** 
zu  werden,  als  die  betonten  Silben.  Darum  ist  auch  eine 
stärker  betonte  Silbe  im  Stande  eine  grössere  Anzahl  von 
schwächer  betonten  zu  tragen,  als  eine  weniger  stark  betonte. 
Die  Einheit  des  Sprechtaktes  und  des  Versfusses  beruht  also 
auf  physiologischen  Ursachen:    in   die.wial  \  sollte  \  sie  mit  I 
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einem  \  bündel  j  kommen  findet  im  mittleren  Versfuss  ein 
schwächerer  Explrationsstoss  statt,  der  in  der  Prosa  entbehr- 
lieh wäre.  Beginnt  die  Rede  mit  einem  unbetonten  Wort, 
so  ist  allerdings  vor  dem  ersten  Accent  ein  schwächerer 
Expirationsstoss  nothwendig;  daher  kommt  es,  dass  die  ersten 
Silben  im  Satz  so  oft  stärker  betont  sind,  als  sie  im  Inlaut 
wären.  2)  Was  aber  zweitens  den  steigenden  oder  den 
fallenden  Sprechtakt  anbelangt,  so  ist  er  nach  meiner  Meinung 
nur  von  der  grösseren  oder  geringeren  Entfernung  der  Worte 
von  einander  abhängig.  Das  von  Sievers  citierte  Beispiel 
lese  ich  folgendermassen :  er  \  gibt  mir  das  \  biich  her, 
d.  h.  zwischen  mir  und  das  ist  nicht  etwa  eine  Pause,  aber 
eine  grössere  Distanz  als  zwischen  den  übrigen  Wörtern,  die 
also  einen  amphibrachischen  Wortfuss  bilden ;  aber  gibt  mir 
das  und  buch  her  werden  mit  demselben  Expirationsstoss 
hervorgebracht  und  bilden  daher  eine  rhythmische  Einheit. 
Die  Sprechtakte  also  bilden  eine  physiologische  Einheit  und 
sind  immer  fallend,  weil  ich  die  unbetonten  Silben  nur  mit 
dem  bei  der  vorhergehenden  betonten  herausgestossenen  Luft 
bilden  kann;  aber  die  Wortfüsse  werden  durch  die  nähere 
oder  entferntere  Zusammengehörigkeit  bestimmt,  und  diese 
ist  von  dem  Sinn  abhängig.  Im  rhythmischen  Sinn  kann 
man  ebenfalls  nur  von  fallenden  Takten  reden ;  in  der  Metrik 
aber  kommt  es  auf  das  Verhältniss  des  Sinnes  zu  dem  Rhyth- 
mus an,  und  es  gibt  fallende  und  steigende  Versfiisse,  deren 
verschiedenen  Charakter  niemand  bestreiten  wird.  Auch  in 
der  Musik  kommt  ja  dieser  Gegensatz  vor:  die  Begleitung 
hat  zwar  immer  fallenden,  aber  die  Melodie  sehr  oft  stei- 
genden Rhythmus;  Begleitung  und  Melodie  widerstreiten 
dann  in  ihrem  Rhythmus  wie  Versfuss  und  Wortfuss  im  Verse, 
und  wie  dort  nicht  die  Begleitung  sondern  die  Melodie  dem 
Absatz  seinen  rhythmischen  Charakter  gibt,  so  entscheiden 
auch  im  Metrum  die  Wortfüsse,  nicht  die  Versfüsse  für 
das  Ohr. 

Böhm  stellt  die  Regel  auf,  die  Verse  so  abzutheilen, 
dass  die  Wortstämme  nicht  zerschnitten  werden:  ein  Vers, 
der  mit  den  Wörtern  er  schaute  beginnt,  wäre  also  nicht 
als    er  schau\te^    sondern    er  \  schaute    d.  h.    trochäisch   mit 
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Auftakt  zu  betrachten.  Er  findet,  dass  im  trochäischen  Rhyth- 
mus seltener  Worteinschuitte  stattfänden  und  dass  sie  meistens 
nicht  den  Stamm  träfen :  es  würde  in  der  Mehrzahl  der  Fälle 
nur  eine  Vor-  oder  eine  Nachsilbe  abgeschnitten ,  oder  ein 
Kompositum  getrennt,  oder  eine  Flexionssilbe  losgelöst  {Jcönig  e). 
Im  daktylischen  Rhythmus  sei  der  Einschnitt  schon  häufiger: 
in  100  Yersen  von  Yoss  findet  er  107  Einschnitte,  in  213 
Yersen  aus  Hermann  und  Dorothea  238  Einschnitte.  Das 
führt  ihn  darauf,  überhaupt  Uebereinstimmung  von  Wortfuss 
und  Versfuss  zu  verlangen  und  also  auch  das  Versmass  aus 
den  Wortfüssen  zu  bestimmen.  Unsere  Jamben  und  Anapäste 
sind  also  Trochäen  und  Daktylen  mit  Auftakt,  weil  die 
Trochäen  als  Wortfüsse  weit  aus  häufiger  seien.  Damit 
meint  er  dem  oben  aufgestellten  Dilemma  entgegen  zu  sein : 
„entweder  fordere  man  überall  Antagonismus  zwischen  Wort- 
füssen und  Versfüssen,  oder  nirgends". 

Lassen  wir  zunächst  dahingestellt,  ob  die  trochäischeu 
Wortfüsse  im  Deutschen  wirklich  so  häufig  sind,  als  Böhm 
meint ;  und  sehen  wir  auch  von  dem  üblen  Eindruck  ab,  den 
fortdauernde  Uebereinstimmung  von  Wortfuss  und  Versfuss 
unzweifelhaft  macht.  So  ist  doch  die  Abtlieilung  nach  dem 
Prinzip  der  Integrität  der  Wortstämme  nur  dann  von  irgend 
einer  Bedeutung,  wenn  diese  Integrität  durch  den  Einschnitt 
des  Versfusses  gestört  wird.  Aber  machen  wir  denn  nach 
dem  Jambus  er  schaü[te]  eine,  wenn  auch  noch  so  kleine, 
Pause  ?  Der  schülerhafteste  Vortrag  wird  es  nicht  wagen,  dem 
Rhythmus  eine  solche  Macht  einzuräumen;  während  in  dies- 
mal I  sollte  I  sie  mit  \  ehern  \  hündel  \  kommen  die  beiden  im 
dritten  Versfuss  vereinigten  Silben  unzweifelhaft  näher  zu- 
sammenrücken, als  es  in  der  Prosa  der  Fall  wäre,  wo  sie 
unbetont  blieben.  Gesetzt  aber  auch,  man  wollte  dem  Rhyth- 
mus zu  Liebe  die  Einheit  des  Wortes  antasten,  dann  wäre 
doch  der  Fall  der  schlimmere,  in  dem  eine  Endsilbe  von 
dem  Worte  abgetrennt  wird,  denn  wenn  ich  sage  könige 
ver\leitet,  so  ist  der  zweite  Versfuss  mit  dem  isolierten  -e  in 
Bezug  auf  die  Integrität  noch  schlimmer  bestellt.  Kurz,  den 
Antagonismus  aus  der  Welt  zu  schaffen,  wird  nicht  möglich 
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sein  und  auch  nicht  nöthig  sein.     Vielleicht  aber  gelingt  es, 
ihn  zu  erklären. 

Ich  glaube  zunächst  auch,  dass  über  den  steigenden  oder 
fallenden  Charakter  der  konkreten  Verse  dieWortfiisse  d.  h.  der 
Sinneszusamraenhang  entscheidet.  Dass  die  Worte :  wenn  der 
muth  I  in  der  bmst  \  seine  Spannkraft  übt  steigenden  Rhyth- 
mus haben,  ergibt  sich  bloss  aus  dem  grösseren  oder  kleineren 
Abstand  zwischen  den  einzelnen  Redetheilen,  also  aus  ihrer 
näheren  oder  entfernteren  Zusammengehörigkeit.  Man  sieht  hier 
wieder  aus  einem  deutlichen  Beispiel,  wie  wenig  der  Sinn 
für  die  Metrik  zu  entbehren  ist  und  dass  bei  einer  hoch- 
entwickelten metrischen  Kunst  es  sich  nicht  einfach  um  die 
Anwendung  rhythmisch-musikalischer  Anforderungen  auf  die 
Sprache  handelt.  Wenn  ich  den  Vers  mit  fallendem  Rhyth- 
mus Jese :  trenn  der  \  mut  in  der  \  brüst  seine  \  Spannkraft 
übt,  hört  er  auf  metrisch  zu  sein,  und  ich  habe  dann  auch 
keinen  zweisilbigen  Auftakt,  sondern  einen  Trochäus  am 
Beginn.  Ebenso  kann  kein  Zweifel  sein,  dass  der  Vers  im 
Taucher :  er  Übt !  \  er  ist  da  !  \  es  behielt  ihn  \  nicht  jambisch 
ist;  der  taktfestete  Schüler  käme  hier  nicht  darauf,  zu  lesen: 
er  I  lebt!  er  ist  !  da!  es  be-  I  hielt  ihn  \  nicht;  und  die  ab- 
weichenden Schlusszeilen  einiger  anderer  Strophen  erklären 
sich  durch  versetzte  Betonung  und  aus  künstlerischen  Ab- 
sichten. Eine  Entscheidung,  ob  man  im  einzelnen  Fall  einen 
jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus  vor  sich  habe,  ist 
also  wohl  möglich.  Sie  ergibt  sich  aus  dem  Sinne,  und  zeigt 
sich  in  der  näheren  oder  entfernteren  Zusammengehörigkeit 
der  Worte,  in  der  raschen  Aufeinanderfolge  der  Worte.  Bei 
dem  fallenden  Rhythmus  ist  der  Abstand  zwischen  den  un- 
betonten Silben  und  den  betonten,  bei  dem  steigenden  der 
Abstand  zwischen  den  betonten  und  den  unbetonten  grösser ; 
und  der  Rhythmus  wird  in  beiden  Fällen  um  so  deutlicher 
ausgesprochen  sein,  je  grösser  dieser  Abstand  ist,  am  deut- 
lichsten also  bei  Satzpausen.  Ferner:  der  Trochäus  setzt  mit 
einem  neuen  Expirationsstoss  ein,  der  für  die  betonte  und 
unbetonte  Silbe  nachhält  und  in  der  kleineren  oder  grösseren 
Pause  sein  Ende  erreicht;  der  Jambus  dagegen  setzt  mit 
dem   Rest    des    Luftquantums    ein,    das    von    dem    früheren 
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Expirationsstoss  übrig  ist,  beginnt  die  betonte  Silbe  mit  einem 
neuen  Expirationsstoss,  der  für  die  kleinere  oder  grössere 
Pause  und  dann  auch  für  die  Senkung  des  folgenden  Jambus 
vorhalten  muss.  Es  ist  aus  diesen  Voraussetzungen  erklär- 
licli,  dass  uns  der  Trochäus  physiologisch  weit  weniger  An- 
strengung kostet  als  der  Jambus.  Das  Bestreben,  die  Senkung 
mit  dem  Rest  des  Athems  abzustosseu,  staccato  zu  sprechen, 
macht  sich  beim  Jambus  fühlbar,  wälireud  beim  Trochäus 
der  Rest  des  Athems  mit  der  Pause  zusammentriift.  Die 
Senkungen  werden  im  allgemeinen  im  Jambus  kürzer  ge- 
sprochen als  im  Trochäus.  Da  nun  aucli  der  Rhythmus  um 
so  stärker  hervortritt,  je  länger  die  Pause  zwischen  der  Hebung 
und  der  folgenden  Senkung  ist,  so  ergibt  sich  für  vollkommen 
taktfeste,  auch  die  Taktdauer  einhaltende  Trochäen  und 
Jamben  das  folgende:  in  den  Trochäen  wird  sowohl  die 
Hebung  als  die  Senkung  leichter  ausgehalten,  in  den  Jamben 
werden  Senkung  und  Hebung  leichter  abgestossen;  der  stei- 
gende Pyrrhichius  prägt  den  steigenden,  der  fallende  Spon- 
deus  den  fallenden  Rhythmus  am  deutlichsten  aus.  Setzen 
wir  den  Takt  zu  12  Moren,  so  wäre  etwa  7  +  4  +  [1]  Moren 
das  Schema  für  den  taktfesten  Trochäus,  aber  8  +  5  +  [4] 
(1  und  4  bedeuten  die  Pausen)  für  den  echten  Jambus. 
Beispiel  für  den  Trochäus :  fallen  \  seh  ich  \  zweig  auf  \  zweige; 
für  den  Jambus:  he  da!-,  \  wolan;  \  was  muss,  |  gescheh\ 

Nun  besteht  aber  fast  kein  Vers  aus  lauter  trochäischen 
oder  aus  lauter  jambischen  Versfüssen  und  sogar  am  Beginn 
des  Verses  findet  sehr  oft  versetzte  Betonung  statt.  Die 
meisten  Jamben  findet  Böhm  verhältnissmässig  in  Bürgers 
Balladen  (Lenore ,  Der  wilde  Jäger)  und  auch  hier  habe 
(nach  seinem  Kriterium  der  ungetrennten  Wortstämme !) 
nur  jeder  fünfte  Vers  jambischen,  die  übrigen  trochäischen 
Rhythmus.  Vom  rhythmischen  Standpunkt  mag  man  also 
immer  jedes  jambische  Versschema  als  Trochäen  mit  Auf- 
takt betrachten,  wie  jedes  Musikstück  aus  fallendem  Rhyth- 
mus In  Noten  gesetzt  wird,  auch  wenn  die  Melodie  steigenden, 
ja  hüpfenden  Rhythmus  zeigt;  daran  ist  gar  nichts  gelegeu. 
Vom  metrischen  Standpunkt  aus  aber  ist  ein  jambischer  Vers 
ein  Vers,  in  dem  die  jambischen  Wortfüsse ;  ein  trochäischer 
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ein  Vers,  in  dem  die  trochäischen  Wortfüsse  überwiegen. 
Auf  diese  Weise  wird  beiden  Forderungen  genügt  und  das 
Dilemma  aufgehoben,  das  Böhm  mit  Recht  der  Metrik  zum 
Vorwurf  gemacht  hat.  Man  ist,  bis  auf  eine  verschwindend 
kleine  Anzahl  von  Fcällon,  im  Stande,  den  jambischen  oder 
trochäischen  Rhythmus  festzustellen :  unsere  trochäischen  Verse 
haben  meistens  fallenden  Rhythmus,  weil  die  trochäischen 
Wortfüsse  in  ihnen  immer  überwiegen,  aber  unsere  Jamben 
sind  sehr  oft  blosse  Trochäen,  mit  oder  auch  ohne  Auftakt 
(abgesetzt  wiird  ich).  Und  man  hat  auch  das  Zusammen- 
fallen von  Wort-  und  Versfüssen  vermieden :  denn  Trochäen 
sind  immer  mit  Jamben  vermischt  und  noch  reichlicher  die 
Jamben  mit  den  Trochäen.'  Es  herrscht  also  in  jedemVerse 
ein  unaufhörlicher  Kampf  zwischen  den  Wort-  und  Versfüssen. 
Aber  dieser  Antagonismus  ist  nicht  zu  vermeiden,  sondern 
vielmehr  zu  wünschen.  Es  vergleicht  sich  der  Mannigfaltig- 
keit der  Cäsuren,  mit  denen  er  in  genauestem  Zusammenhang 
steht:  denn  es  ist  schon  von  Valentin  bemerkt  worden,  dass 
jede  Cäsur  (Verseiu schnitt)  einen  Wechsel  des  Rhythmus 
nothwendig  mit  sich  bringt.  Fielen  Wortfüsse  und  Versfüsse 
beständig  zusammen,  dann  wären  ja  auch  die  Wortfüsse  ein- 
ander in  den  ungemischten  Versen  völlig  gleich :  lauter  zwei- 
silbige oder  dreisilbige  Wortfüsse;  dass  aber  ein  aus  lauter 
zweisilbigen  Wörtern  bestehender  Satz  schon  in  der  Prosa 
eintönig  ist  und  Abwechslung  wenigstens  wünschenswerth  ist, 
wird  Niemand  leugnen  wollen.  Die  innigste  Verflechtung 
von  Rhythmus  und  Sinn  wird  endlich  gerade  durch  diesen 
Antagonismus  zu  Stande  gebracht.  Lese  ich  den  Vers: 
heraus  in  eure  schatten^  rege  wipfel,  der  in  gleichen  Takten 
fortschreitet,  so  ist  einmal  der  Takt  zu  Ende,  das  Wort  aber 
unvollendet;  dann  wieder  das  Wort  zu  Ende  und  der  Takt 
nicht  voll.  Im  Verlauf  des  Lesens  bleibt  so  einmal  das 
rhythmische  Gefühl,  dann  wieder  der  Sinn  unbefriedigt,  und 
so  wälzen  sich  Wortfüsse  und  Versfüsse  gegenseitig  fort,  wie 
der  Satz  den  Vers  und  der  Vers  den  Satz  w^eiterbewegt. 

Es  seien  mehrere  Beispiele  angeführt.  In  den  beiden 
ersten  Versen  der  Ahnfrau  von  Grillparzer  hat  man  ein  Bei- 
spiel für  den  vierfüssigen  Trochäus  mit  steigendem  und  mit 
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fallendem  Rhythmus;  der  Entschluss  des  Grafen  nun,  \  troldn! 
was  müss^  \  geschehe  hat  jambischen  Rhythmus,  aber  schon 
im  zweiten  Verse  fällt  er  in  den  melancholischen  Trochäus 
zurück:  fallen  .  seh  ich  \  ziveig  auf  zweige  \.  Der  anomale 
Vers  in  Goethes  Zueignung  würde  ganz  fallenden  Rhythmus 
zeigen,  wenn  ich  lesen  wollte:  kinnst  du  mich  nicht!  \  sprich 
sie  mit  einem  münde;  mache  ich  aber  nach  sie  eine  kurze 
Pause  und  erhebe  den  Ton,  dann  stellt  sich  wenigstens  am 
Schluss  des  Verses  jambischer  Rhythmus  ein :  denn  mit  einem 
münde ^  dem  dller  lieV  und  treue  ton  efitflöss  gehört  zusammen. 
Ein  sehr  hübsches  Beispiel  eines  ganzen  Gedichtes  aber  bietet 
Goethes  Kupido.  Es  beginnt,  trotz  dem  Auftakt,  in  un- 
verkennbarem ftillendem  Rhythmus.  Der  erste  Fuss  ist  in 
den  ersten  neun  Versen  immer  ein  Amphibrachys ;  der  Rhyth- 
mus steigt  also  auf,  fällt  aber  sogleich  im  ersten  Fuss  wieder 
zurück.  Die  trochäischen  Verse  überwiegen  über  die  jam- 
bischen bis  zum  Schlüsse.  Da  aber,  wo  der  Dichter  die 
Verwirrung  schildert,  die  Kupido  in  ihm  angerichtet  hat,  geht 
er  unwillkürlich  in  den  jambischen  Rhythmus  über,  die  jam- 
bischen Wortfüsse  überwiegen.  Ich  setze  die  Abtheilung  der 
Wortfüsse  hieb  er: 

Kupido,  I  loser,  \  eiycnsiinntjer  \  knabe! 

du  batst  wich  |  um  quartier  |  auf  einige  \  stunden, 

wie  viele  \  tag  \  und  nachte  \  bist  du  \  gtbUeben 

und  bist  nun  \  herrisch     und  meister  \  im  hause  \  geworden. 

von  meinem  \  breiten  \  lager  \  bin  ich  |  vertrieben ; 

nun  sifz  ich     an  der  erde,  \  nacht e  |  gequälet ; 

dein  mnthwill  \  schüret  \  flamm  auf  flamme  \  des  herdes, 

verbrennet  \  den  vorrath  \  des  winters  \  und  senget  \  mich  armen, 

du  hast  mir  \  mein  geräthe  \  verstellt  \  und  verschöben ; 
ich  sucli*  I  und  bin  \  wie  blind  |  und  irre  I  geworden, 
du  lärmst  \  so  ungeschickt ;  \  ich  fürchte,  \  das  seelchen 
entflieht,  |  um  dir  \  zu  entfliehn,  \  und  räumet  |  die  hütte. 

In  den  Gesprächen  Goethes  mit  Eckermann,  auf  die  mich 
Heinzel  aufmerksam  macht,  kann  man  nun  bestätigt  finden, 
dass  Goethe  die  Verse  in  der  That  als  trochäisch  mit  einer 
Vorschlagssilbe  betrachtete.  Das  Beispiel  ist  doppelt  lehr- 
roich,  woil  es  iuioli  zudeich  beweist,  dass  der  Auftakt  nicht 


DER    NATÜRLICHE    RHYTHMUS    DES    DEUTSCHEN.  167 

Über  jambischen  Rhythmus  entscheidet;  so  gehört  ja  auch 
umgekehrt  trochäischer  Eingang  des  fünffüssigen  Jambus  zu 
den  gewöhnlichsten  Erscheinungen.  Gegen  das  Ende  des 
Verses  prägt  sich  der  Rhythmus  immer  deutlicher  aus. 

Die  Frage,  welcher  Rhythmus  im  Deutschen  der  natür- 
lichste sei,  ist  oft  aufgeworfen,  aber  verschieden  beantwortet 
worden.  Die  einen  gingen  von  dem  Grundsatz  aus,  die 
rhythmische  Neigung  einer  Sprache  zeige  sich  am  besten  in 
der  Wortbildung.  Da  nun  das  einfache  Wort  aus  einer  be- 
tonten Stamm-  und  einer  unbetonten  Flexionssilbe,  das  zu- 
sammengesetzte aus  einem  stärker  betonten  Bestimmungswort 
und  einem  schwächer  betonten  Grundwort  besteht,  die  Vor- 
silben aber  in  Minderzahl  sind,  haben  Wackernagel,  Benedix, 
Hamerling,  Bulthaupt  u.  a.  den  trochäischen  Rhythmus  für 
den  natürlichsten  erklärt.  Proese  sprach  ganz  im  allgemeinen 
den  accentuierenden  Sprachen  follendeu,  den  quantitierenden 
steigenden  Rhythmus  zu.  Benedix  ist  sogar  noch  weiter  ge- 
gangen und  hat,  nach  dem  (Grundsatz:  „ein  Versfuss,  den 
die  deutsche  Sprache  nicht  aueli  als  Wortfuss  liat,  ist  nicht 
deutsch*'  den  Jambus  und  Anapäst  aus  der  Dichtung  ganz 
verbannen  wollen.  Den  entgegengesetzten  Standpunkt  nehmen 
ebenso  einseitig  Wackernagel  und  Bulthaupt  ein :  gerade  dem 
Rhythmus,  welcher  der  Sprache  der  Prosa  eigen  und  natür- 
lich sei,  suche  die  poetische  Sprache  auszuweichen !  Das  ist 
wiederum  der  souveraine  rhythmisch-musikalische  Standpunkt, 
dem  natürlich  alles  erlaubt  ist,  aber  nicht  der  metrische. 

Schon  Jacob  Grimm  sagt  in  einem  Briefe  an  Goethe, 
dass  der  trochäisclie  Tonfall  dem  Deutscheu  unbequem  sei. 
Und  neuerdings  hat  R.  Becker  mit  Recht  gegen  die  Ver- 
treter des  fallenden  Rhythmus  eingewendet,  man  habe  es 
nicht  mit  einzelnen  Wörtern,  sondern  mit  ganzen  Sätzen  zu 
thun,  und  in  diesen  überwiege  der  jambische  Rhythmus. 
Seine  Gegner  hatten,  wie  z.  B.  Böhm,  Wörter  und  Wort- 
füsse  mit  einander  verwechselt;  aber  Artikel  4-  Substantiv, 
Pronomen  +  Verbum,  Präpositionen  +  Substantiv,  sowie 
alle  Adverbien ,  Konjunktionen  und  Interjektionen ,  die  sich 
proclitisch  an  das  folgende  Wort  anschliessen,  bilden  nur  einen 
Wortfuss. 
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Becker  zeigt,  dass  schon  im  ahd.  und  im  mhd.,  trotz- 
dem hier  der  Auftakt  völlig  frei  ist  und  auch  fehlen  kann, 
die  jambischen  Verse  überwiegen  und  etwa  zwei  Drittel  der 
ganzen  Zahl  ausmachen ;  bei  Wolfram  von  Eschenbach  sogar 
drei  Viertel,  bei  Konrad  von  Würzburg  noch  mehr.  Auch 
das  Volkslied,  das  weltliche  wenigstens,  ist  fast  ausnahmslos 
jambisch.  Der  Trochäus  dagegen  herrscht  gerade  im  mittel- 
lateinischen Kirchengesang;  von  da  aus  und  von  den  Fran- 
zosen ist  er  zu  uns  gekommen.  Im  neuhochdeutschen  sind 
statistische  Untersuchungen  noch  anzustellen.  Sie  sind  hier 
schwieriger,  weil  hier  der  Wechsel  von  jambischen  und 
trochäi^chen  Versen  meistens  gesetzmässig  geregelt  ist,  der 
Auftakt  nicht  fehlen  darf,  und  die  rhythmische  Neigung  der 
Sj3rache  daher  in  der  Dichtung  weniger  unwillkürlich  zur  Er- 
scheinung kommt.  Man  müsste  Prosa  oder  rhythmische  Prosa 
zu  Grunde  legen.  Aber  schon  die  ausgezeichnete  Tauglich- 
keit des  Jambus  für  das  Drama,  dessen  Sprache  der  des 
Lebens  am  nächsten  steht,  deutet  an,  was  Becker  an  Bei- 
spielen nachweist.  Wir  schreiben  oft  unbewusst  ganze  Seiten 
hindurch  in  Jamben  und  sprechen  auch  Prosa  mit  steigendem 
Tonfall.  In  Schillers  Braut  von  Messina  unterscheidet  sich 
der  jambische  Dialog  von  der  gehobenen,  feierlichen  Sprache 
der  trochäischen  Chöre.  Reimlose  Jamben  empfinden  wir 
kaum  als  Abweichung  von  der  prosaischen  Sprache;  wohl 
aber  haben  reimlose  Trochäen  (wie  in  Herders  Cid,  in 
Phitens  Abbasiden,  in  Scheffels  Trompeter  von  Säkkingen) 
etwas  auffallendes.  Der  jambische  Vers  ist  also  der  natür- 
lichere, der  trochäische  der  kunstmässigere,  der  einen  ge- 
hobenen, feierlichen  Eindruck  macht. 

Wenn  wir  uns  weiter  umsehen  nach  den  Wortfüssen, 
die  uns  d;js  Deutsche  bietet,  so  ist  natürlich  von  den  ein- 
silbigen Wörtern  abzusehen;  denn  sie  können  ebenso  gut 
in  der  Hebung  als  in  der  Senkung  verwendet  werden,  sie 
können  einen  Takt  bilden,  aber  keinen  Wortfuss. 

Von  den  zweisilbigen  Wörtern  sind  die  meisten 
trochäisch :  alle  einfachen  Wörter  gehören  hieher,  ^  -  tage. 
Jambisch  sind  die  zweisilbigen  Substantiva  mit  Vorsilbe: 
cjehirg,  hetrüg ;   und  die  Participia  praoteriti    der   schwachen 
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Verba:  ff^frdfjt.  Einsilbige  Verbal-  und  Substautivfonnen 
geben  im  Verein  mit  dem  Pronomen  und  mit  dem  Artikel 
einen  jambischen  Wortfuss:  ich  fr'iif/,  der  tag;  fallender 
spondeischer  Rhythmus  herrscht  auch  in  der  zweisilbigen 
Komposition :  ddchstein ;  pyrrhichische  Wortfüsse  dagegen 
kommen  nicht  vor,  denn  oder  und  einer  können  wohl  im  Vers 
proclitisch  und  enclitisch  als  -  -  gebraucht  werden,  aber  als 
selbständige   Wortfüsse  stellen  sie  immer  -  -  vor. 

Es  herrscht  im  Deutschen  zwar  ein  Mangel  an  drei- 
silbigen Wörtern,  aber  nicht  an  dreisilbigen  Wortfüssen. 
Am  häufigsten  ist  der  Amphibrachys :  die  ganze  Masse  von 
zweisilbigen  Substantiven  und  Verben,  denen  im  Satze  fast 
überall  ein  proclitisches  Wort  (Artikel,  Präposition,  Konjunk- 
tion, Pronomen)  vorausgeht;  jedes  zweisilbige  Verbum  oder 
Substantiv,  dem  eine  Vorsilbe  vorausgesetzt  wird;  die  Parti- 
cipia  praeteriti  der  starken  Verba  (gelesen)  —  sie  alle  ge- 
hören hieher.  Weit  seltener  sind  schon  die  reinen  Daktylen: 
die  meisten  bestehen  aus  Stamm-,  Ableitungs-  und  Flexions- 
silbe der  Nomina  (konige^  selige),  aus  Komparativen  (leichtere, 
leichteste)  und  aus  den  Praeteritalbildungen  der  schwachen 
Verba:  leistete.  Am  seltensten  unter  allen  Wortfüssen  ist  im 
Deutschen  der  Anapäst.  Schon  Christian  Weise  beklagt, 
dass  in  der  ganzen  deutschen  Sprache  kein  Wort  mit  Anapäst 
anfange;  W.  Schlegel  und  Benedix  finden  ihn  nie  in  der 
deutschen  Sprache.  In  einzelnen  Wörtern  kommt  er  meines 
Wissens  auch  nicht  vor :  denn  wir  sagen  anstatt  des  richtigen 
Unterricht  vielmehr  imter rieht  und  diamdnt  u.  a.  kann  nicht 
als  deutsches  Wort  gelten ;  aber  aus  drei  einsilbigen  Wörtern 
mit  aufsteigendem  Satzaccent  oder  aus  einem  einsilbigen 
Wort  mit  einem  Jambus  kommt  er  oft  genug  zu  Stande: 
ich  hin  frei,  ich  ergriff,  der  betrug. 

Was  die  viersilbigen  Wortfüsse  betrifft,  so  haben  wir 
einen  Ueberfluss  an  Doppeltrochäen  (-^  -  i  -  hitngerle)der)  und 
keinen  Mangel  an  Doppeljamben  (-  -^  - 1  gerichtsbeschlttss). 
die  aber  durch  den  Nebenaccent  den  Charakter  von  Dipodien 
erhalten. 

In  einfachen  Wörtern  kommen  also  Trochäen,  Amphi- 
brnchen,    Jamben  und  Daktylen  am  häufigsten,  PyiThichius, 
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Auapäst  und  Tribrachys  nie  vor.  Auf  einer  Seite  Dichtung 
und  Wahrheit  findet  Böhm  147  Trochäen,  65  Amphibrachen, 
31  Jamben,  27  Daktylen,  und  nur  4  Anapäste. 

HERSTELLUNG  EINSILBIGER  SENKUNGEN. 

Als  Gesetz  der  neuhochdeutschen  Dichtung  gilt  seit 
Opitz'  Zeiten  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung;  die  Hebung  allein  könne  keinen  Versfuss  aus- 
füllen. 

In  der  Praxis  ist  dieses  Gesetz  zwar  schon  seit  liundert 
Jahren  nicht  mehr  allgemein  gültig,  in  der  Theorie  aber  hat 
man  es  dennoch  aufrecht  erhalten.  Allerdings  überwiegen 
die  aus  gleichen  Versfüssen  bestehenden  Silbenmasse  in  der 
neueren  Metrik.  Aber  daneben  kommen  doch  auch  die  anti- 
kisierenden Verse,  die  Knittelverse,  die  freien  Rhythmen  und 
die  für  die  Musik  bestimmten  Lieder  (mehr  die  Kirchenlieder 
als  das  weltliche  Volkslied)  in  Betracht,  bei  denen  die  Senkung 
fehlen  oder  mehrsilbig  sein  kann.  In  der  neuesten  Zeit 
treten  dann  noch  Nachbildungen  mittelhochdeutscher  Vers- 
masse durch  germanistisch  geschulte  Dichter  hinzu;  z.  B.  in 
Arndts  Blücherlied :  er  reitet  so  freudig  sein  müthlges  ross 
oder  in  Geibels  Wanderschaft:  der  wäld  steht  in  bl'üthd^ 
die  tvilden  schiv'tine  ziehn,  mir  Idingis  im  gemäthe,  wie 
wdndermelodien^  mit  den  sogenannten  mitteltonigen  Hebungen. 
Solche  Verse  sind,  wie  die  Nachbildungen  antiker  Vers- 
masse, künstlicli  entstanden :  sie  werden  dem  als  bekannt 
vorausgesetzten  und  im  Ohr  nachklingenden  Rhythmus  der 
Nibelungenstrophe  untergelegt,  dem  sich  die  natürliche  Be- 
tonung, wie  in  der  Musik  der  Melodie  unterordnen  muss. 
Denn  die  natürliche  Betonung  leitet  uns  wohl  an,  dipodisch 
zu  lesen  mir  klingis  im  gemäthe,  aber  nicht  die  tvilden 
schwane  ziehn^  sondern  vielmehr  die  wilden  schtväne  ziehn; 
so  lautet  der  gesprochene  Vers  im  Gegensatz  zu  dem  ge- 
sungenen. Um  aber  die  deutschen  Beton ungsgesetze  zu 
studieren,  kann  mau  kein  unglücklicheres  Beispiel  wählen 
als  Arndts  er  reitet  so  freudig  sein  nmfhlges  röss^  das  nicht 
mehr  beweist,  als  dass  bei  zwei  Silben  zwischen  zwei  Accenten 
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wohl  die  erste  aber  nicht  die  zweite  betoot  sein  kann,  d.h. 
dass  die  physiologische  Möglichkeit  vorhanden  ist  sie  zu  be- 
tonen, keineswegs  aber  dass  sie  in  Prosa  wirklich  betont  ist. 

Aber  auch  in  den  Versmassen  mit  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebungen  und  Senkungen  kommt  das  Fehlen  oder  die 
Mehrsilbigkeit  der  Senkungen  als  Ausnahme  keineswegs  selten 
vor.  Jede  Versetzung  des  Accentes,  jeder  Widerspruch 
zwischen  Satzton  und  Versaccent  verletzt  den  regelmässigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung.  Aber  auch  absichtliche 
Unterdrückung  der  Senkung  findet  statt.  In  Lessings  Trink- 
lied finden  wir  sie  im  Anschluss  an  die  Melodie:  voll,  völl^ 
voll!  \\  freunde^  macht  euch  voll;  wein,  wein,  wein,  \\f retinae, 
schhikt  euch  ein  !;  kässf,  kussf,  küsst^  \\  die  euch  wieder  küsst 
u.  s.  vf.  In  Schillers  Handschuh  schliesst  sich  der  Vortrag 
genau  den  geschilderten  Gegenständen  an :  und  schaut  sich 
stthnm  I  rings  um ;  da  iiffnet  sich  hehend;  snss  König  Franz 
(nicht  sass  König  Franz,  weil  die  Apposition  König  schwächeren 
Accent  hat  als  das  Prädikat).  Ebenso  kennzeichnet  die  feh- 
lende Senkung  im  Schlussvers  die  Trennung  des  Ritters  von 
der  T)ame:  den]  dank,  \  dame,  helgehr  ich  \  nicht ,  aber  im 
Schlussvers  des  Tauchors  fehlt  nicht  eine  Senkung,  sondern 
eine  Hebung.  Man  darf  nicht  losen ;  den  jungling  hringt 
keine  wieder,  denn  vor  dem  stärkeren  Accent  auf  Wwe  könnte 
sich  hringt  nur  behaupten,  wenn  eine  kleine  Pause  einträte. 
Man  liest  aber  (z.  B.  borgen  —  wacht  sorgen)  viel  besser 
den  Jüngling  -  bringt  keine  wieder.  Gerade  die  fehlende 
letzte  Hebung  macht  den  stärksten  Eindruck:  das  Gedicht 
hat  keinen  Abschluss,  es  ist  zu  frühzeitig  abgebrochen,  es 
lässt  noch  etwas  erwarten.  Aber  der  melancholische  Tonfall 
(zwei  Amphibrachen  und  ein  Trochäus)  zeigt  uns  an ,  dass 
wir  vergebens  warten. 

Bei  regelmässigemWechsel  zwischen  Hebung  und  Senkung 
sind  in  der  Regel  nur  ein-  oder  zweisilbige  Senkungen  mög- 
lich. In  den  Knittelversen  und  in  den  antikisierenden  Versen, 
also  in  den  gemischten  Versen,  kommen  auch  drei-  und  vier- 
silbige Senkungen  vor;  dreisilbige  bei  Klopstock  und  Voss 
sogar  sehr  häufig,  viersilbige  nur  bei  Voss  in  Oden  aus  dem 
Jahr  1800,    Aber  als  Ausuahmon  sind  auch  bei  regelmässigen! 
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Woehsol  von  Hebuug  und  Senkung  dreisilbige  Senkungen 
gar  nicht  selten.  Schiller,  Die  vier  Weltalter:  keifi  dach  ist 
so  niedrufj  Jceine  hütfe  so  Mein.  Goethe,  Epiphanias:  sie  essen, 
sie  trinl'en  imd  bezahlen  nicht  gern ;  Zigeunc^rlied :  da  rüttelten 
sie  sich,  da  schiff teJten  sie  sich  ;  Erlkönig:  ich  liehe  dich,  mich 
reizt  deine  schone  (jestdlt.  Ja,  sogar  ein  Trimeter  mit  drei- 
silbiger Senkung  ist  Goethe  in  der  Pandora  entschlüpft: 
von  falle  zu  enthehren,  von  enthehren  zn  verdrüss.  Und  end- 
lich ist  auch  der  Hexameter  aus  Hermann  und  Dorothea  so 
zu  lesen :  ungerecht  bleiben  die  manner,  vnd  die  zelten  der 
liebe  vergehen;  so,  mit  dreisilbiger  Senkung  hat  Goethe  den 
Vers  niedergeschrieben,  erst  für  den  Rhythmus  weniger 
empfängliche  Leser  haben  ihm  den  Vers  mit  sieben  Accenten 
vorgelesen,  worauf  er  die  „siebenfüssige  Bestie"  laufen  Hess. 

Betrachtet  man  diese  Beispiele  genauer,  so  findet  man 
bald  die  auffallenden  Uebereinstimmungen  heraus.  Nicht 
dass  die  meisten  Fälle  in  für  die  Musik  bestimmten  und 
nach  bekannten  Melodien  gedichteten  Liedern  vorkommen, 
ist  das  entscheidende:  denn  Trimeter  und  Hexameter  werden 
nicht  gesungen.  Aber  der  syntaktische  Parallelismus  fällt 
ins  Auge,  und  dass  die  in  Senkung  stehenden  Wörter  so  oft 
blosse  Wiederholungen  sind,  die  für  den  Sinn  gleichgültig 
sind  und  darum  nicht  bloss  schwächer  betont  sondern  auch 
rascher  gesprochen  werden.  Kein  dach  .  .  .,  keine  hütte; 
riltteltefi  sie  .  .  .  ,  schüttelten  sie ;  von  fülle  zu  ent- 
behren, von  entbehren  zu  verdrüss.  Ferner  die  Beschaffen- 
heit der  Hebung  in  anderen  Fällen:  trinJcen  und  männer 
können  auch  einsilbig  gesprochen  werden.  Beide  Fälle  treffen 
in  den  folgenden  Beispielen  zusammen:  heisse  ntagister,  heisse 
döctor  gär  und  sind  icir  turhen ,  sind  wir  dntibaptisten. 
Endlich  aber  muss  auch  hier  darauf  hingewiesen  werden, 
dass  nur  eine  sehr  stark  betonte,  meistens  eine  emphatisch 
betonte  Silbe  eine  grössere  Zahl  von  Senkungen  zu  tragen 
vermag;  je  grösser  die  Silbenzahl  der  Senkungen,  um  so 
stärker  muss  die  Hebung  heraustreten. 

Zwei  Mittel  stehen  dem  Dichter  zu  Gebot,  um  bei  gleich- 
massigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  widerstrebende 
Wörter  für  den  Vers    brauchbar   zu  machen:    L  die  Wort- 
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verkürzuug  oder  die  KontraktioD;  und  II.  die  Wort- 
verlängerung' oder  die  Distraktion. 

Für  die  Metrik  kommen  diese  Erscheinungen  eigentlich 
nur  insoweit  in  Betracht,  als  sich  allein  die  Dichter  ihrer 
bedienen,  wenn  sie  also  der  prosaischen  Sprache  fremd  oder 
sogar  zuwider  sind.  Die  llücksicht  auf  die  Prosa  dürfen 
also  solche  Untersuchungen  niemals  ausser  Acht  lassen. 
Umgekehrt  lässt  sich  aber  auch  die  prosaische  Sprache  in 
ihrem  Streben  nach  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  Aviederholt  zu  Verlängerungen  und  zu  Verkürzungen 
verleiten.  Es  liegt  ferner  in  der  Natur  der  Sache,  dass  solche 
Veränderungen  des  Wortkörpers  dort  am  meisten  aufhalten, 
wo  das  Wort  am  stärksten  hervortritt,  z.  B.  im  Keime.  In- 
dessen hat  sich  nicht  bloss  Rückert  in  seinem  Streben  nach 
bunten  Reimen  die  grössten  Wortverstümmelungen  erlaubt, 
sondern  auch  Goethe  singt: 

ich  feire  ja  heute  wein  hochzeitsfest, 

da  schau  mal,  da  kommen  schon  zierliche  güsV ! 

Nur  zuverlässige  Einzeluntersuchungen  können  dazu  verhelfen, 
die  berechtigte  Freiheit  von  der  unberechtigten  Willkür  ge- 
setzmässig  zu  unterscheiden. 

I.   DIE   WORTVERKÜRZUNG. 

1.  Abfall  des  Endvokales,  meistens  eines  geschwäch- 
ten -e  der  Flexionssilbe,  wird  vor  vokalischem  Anlaut  des 
nächsten  Wortes  Elision,  vor  konsonantischem  Anlaut 
Apokope  genannt. 

Hans  Sachs  und  das  XVI.  Jahrhundert  überhaupt  ge- 
stattet sich  hier  noch  alle  Freiheiten.  Nicht  bloss  geschwächtes 
e,  sondern  auch  volle  Accente  werden  ohne  Bedenken  elidirt: 
(lein  zung  iUj  die  ivölf  um;  so  greift  ers  (=  er  sie)  an,  da 
wirz  (loird  sie)  almal,  zessen  (zu  essen).  Auch  vor  Konso- 
nanten wird  apokopirt :  stet(e)  gemuet,  fiircJit(e)  sich  ;  zschaffen 
(zu  schaffen),  znacht  (zu  nacht),  Hessens  (—  lief^sen  sie)  mich. 
Beliebt  ist  namentlich  die  sog.  Inklination  des  Artikels  an 
das  Substantiv:  dRömer,  dfersen,  d/aiist,  in  dleng.  Ueber 
die  schwachen  -e  der  Ableitungs-  und  Flexionssilben  vollends 
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wird  bis  auf  Opitz  mit  unbedingter  Freiheit  geschaltet. 
Opitz  hat  bei  der  Elision  den  Apostroph  eingeführt  und  die 
Apokope  verboten.  Nicht  mehr  durfte  man  sagen  loht(eJ 
das  mägdlein,  sa(jt(e)  dem  mann.  Nur  in  der  ersten  Person 
Präsentis  und  im  Imperativ  war  es  gestattet,  die  Plexions- 
silbe  abzuwerfen :  Ich  seh  das  htich,  lern  dieses  volk  kennen. 
Aber  noch  bei  Lessing  findet  man  in  einzelnen  Fällen  harte 
xVpokopen:  ohn  dieses^  nehm  sich,  triff/  von,  Schiller  sagt: 
aitg  zii^  feig  zurück,  nur  noch.  In  Teil  wo  massenhafte 
Elisionen  und  Apokopen  die  Sprache  des  Volkes  andeuteu, 
unterscheidet  er  Elision  und  Apokope  schon  durch  den  Druck  : 
hätf  ihn,  sag"  ihm;  dagegen  hält  der.  Auch  Goethe  wirft 
Flexionssilbeu  selbst  vor  Konsonanten  ab:  mein  nam  hei 
deinem  steht. 

Es  machen  sich  Gesetze  geltend.  Das  -e  im  Singular 
der  starken  Femimina  erscheint  unentbehrlich :  nicht  die  schul\ 
in  der  fern\  in  der  wieg\  die  erd*  ist  rund,  obwohl  Wieland 
gelegentlich  die  worin  sagt  und  Kückert  um  des  Reimes  willen 
sehr  oft  freud\  erd\  sonnenßamm^  u.  s.  w.  in  exponierter 
Stellung  gebraucht.  Ungern  entbehrt  man  auch  das  -e  der 
schwachen  Masculina;  aber  Lessing  der  deutsch'  aufs  spiel 
erpicht  und  Rückert  (wieder  im  Reim)  gedank\  draclC,  Viel 
leichter  ist,  wie  auch  in  der  Prosa,  das  Dativ  -e  dem  Abfall 
ausgesetzt ,  sogar  vor  Konsonanten :  dem  freund  geweiht. 
Auch  das  Plural  -e  ist  leicht  zu  entbehren,  wenn  der  Artikel 
oder  der  Umlaut  den  Numerus  kennzeichnet:  die  stern'  am 
himmel ;  bei  Wieland  wünsch',  todesbäch\  ausflüss\  Dagegen 
der  Stern'  (als  Genetiv)  wird  man  ausser  bei  Rückert  nicht 
leicht  finden;  hier  wird  der  Verwechselung  mit  dem  Nomi- 
nativ Singularis  (der  stern)  ausgewichen. 

Nicht  fehlen  darf  die  Flexion  bei  den  attributiven  Adjek- 
tiven und  den  Possessivpronomina:  also  nicht  süss  empßn- 
düngen,  mein''  äugen,  gross'  ehre^  herrlich'  erinnerungen. 
Höchstens  im  Hannibal  gestattet  sich  Lessing  noch  in  sein^ 
Umarmung, 

Bei  den  Verben  ist  der  Abfall  der  Flexion  in  der  ersten 
Person  des  Präsens  und  im  Imperativ  ja  sogar  in  Prosa  ge- 
wöhnlich: ich  seh"*  ihn,  ich  seh  die  stadt;    vertrau'  auf  gott, 
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schick  dich  drein.  Das  -e  des  Präteritums  wird  in  der  ersten 
Person  elidiert  (stelW  ich)y  aber  nicht  apokopiert  (nicht  ich 
macht  meine  rechniing).  In  der  dritten  Person  wird  es  lieber 
beibehalten  (nicht  stelW  er)^  weil  man  Verwechselung  mit 
dem  Präsens  fürchtet,  obwohl  zwischen  stellt  er  und  stelW 
er  auch  ein  hörbarer  Unterschied  ist;  der  Silbengipfel  fällt 
das  eine  Mal  hinter  das  t^  das  andere  Mal  hinter  das  l: 
stellt]  und  stell\t* ;  zählt  \  er  und  zählt'  er.  Gesetzmässig 
wenigstens  bei  Goethe  ist  sonst  der  Abfall  des  -e  in  allen 
Verbalformen,  wo  bei  enclitischem  Pronomen  der  Hiatus  ver- 
mieden werden  soll. 

2.  Ausfall  des  Vokales  im  Innern  des  Wortes  heisst 
Synkope.  Auch  hier  sind  im  XVI.  Jahrhundert  noch  die 
härtesten  Fälle  erlaubt.  Bei  Hans  Sachs  findet  man:  köng. 
unsr,  odr^  imtr,  babl  (bahel)^  hahUj  cibr,  liehHj  himl^  pf*^n(ß, 
proctiratr  (procurator)  ^  klaidn,  diesn^  meinr ,  widrspriich, 
vtreiben  (aus  vertreiben).  Alle  Infinitivendungen  und 
schwachen  Participien  werden  zusammengezogen :  schürn^ 
glaubn  f  verschon  ( verschonen) ,  errett  (errettet) ;  ivert  ivir 
(t=.  werden  wir).  Im  Nomen:  umn  (meinen),,  pewrin  (petv- 
rinnen);  deim  (deinem),^  keim,  jem ;  gots ;  herbrg  (herbergcy 
also  Synkope  und  Apokope  in  demselben  Wort);  viertzg 
(viertzig).  Bei  den  Vorsilben  ge-^  be-  ist  Synkope  sog«nr 
gewöhnlich :  gspilen^  bschuldigen,  Opitz  verbietet,  die  un- 
schuldigen Wörter,  den  Leser  und  sich  selbst  auf  diese  Weise 
zu  quälen.  Aber  auch  er  reimt  noch  einsilbig  K^ajfn  ;  tragn; 
und  im  XVII.  Jahrhundert  sind  Reime  wie  kleidte  :  iveidte, 
entladten  :  badten  nicht  selten.  Sogar  Klopstock  hat  erst  in 
den  späteren  Auflagen  seines  Salomo  für  ältsfen,  härtsten  die 
Formen  ältesten,^  härtesten  gesetzt;  auch  einge^  vielfäliigs 
gehören  ihm  an.  Bei  Wieland:  ermüdten^  bildt,  schivindt; 
nnerfreulichSj  entbehrlichst  empfindbam.  Eine  besondere  Gruppe 
bilden  die  Beispiele,  wo  ein  -e  zwischen  einem  langen  Vokal  oder 
Diphthong  und  einem  Konsonanten  ausfällt ;  wie  in  Klopstocks 
feiert,  sau'r.  In  Bürgers  Ilias  findet  man  ebenso  bhVnde)f^ 
eh'r,  aber  sogar  das  von  Wieland  vertheidigte  o'r  für  oder, 
Stolberg  wagt  in  seinen  Jamben  pentam^ter  und  in  Herders 
älteren  Shakespeareübersetzungen  sind  Fälle  wie  ein^m,  meinem, 
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aVvy  fatig^Hj  üherredH  nicht  selten.  Bei  Lessing  sind  solche 
Härten  zwar  seltener,  dafür  aber  in  besonders  starken  Bei- 
spielen 7Ai  finden :  den  ledern(en)  gurt,  den  albent(en)  ntönch^ 
an  einzeln(en).  Am  häufigsten  wird  bei  ihm  das  -e  der 
dritten  Person  Präsentis  synkopirt,  wenn  das  Verbum  auf 
dental  endet:  findt,  Rückert  geht  auch  hier  weit:  nachhrin 
(also  ein  volles  a  synkopirt),  lattt(et)j  beobacht(et),  den(en). 
Schiller  und  üoethe  stehen  so  ziemlich  auf  unserem  heutigen 
Standpunkte ;  denn  auch  hier  ist  immer  der  prosaische  Sprach- 
gebrauch zu  beobachteu.  Früher  sagte  man  lobet,  geliebet ,  beglau- 
biget^ jetzt  sind  die  synkopirten  Formen  schon  in  Prosa  durch- 
gedrungen :  lobt,  geliebt,  beglaubigt,  es  liegt  also  hier  keine  für 
die  Metrik  zu  beachtende  Erscheinung  vor.  Die  Erscheinungen 
der  Synkope  sind  in  der  neuesten  Dichtung  zunächst  auf  die 
beiden  Vokale  e  und  i  eingeschränkt,  und  auch  dann  noch  ab- 
hängig davon,  dass  1)  die  Silbe  nicht  oder  nur  wenig  betont  ist, 
2)  dass  keine  Flexion  verloren  geht,  3)  dass  nicht  dieselben 
oder  ähnliche  Konsonanten  unmittelbar  zusammen  treffen :  nicht 
ßndt,  einm,  entartter  (=  entarteter).  Erlaubt  ist  daher  die 
Synkope  immer  im  Genetiv  der  starken  MaskuHna,  wo  das 
'S  die  Flexion  andeutet:  tags,  königs;  nicht  aber  etwa  einen 
ledern[en]  gurt,  wo  die  Flexion  verloren  ginge.  Erleichtert  wird 
sie  durch  das  Zusammentreffen  von  Liquida  mit  Liquida, 
Nasal  oder  Muta:  verlornes.  In  der  Mitte  der  Adjektiva 
und  der  Participia  ist  sie  sehr  häufig:  errungner  sieg,  rosge 
laune;  aber  doch  bei  i  seltner  als  bei  e:  nicht  alle  Dichter 
sagen  rosge,  heiige,  ewge.  Goethes  einer  einzgen  angehören 
beruht  auf  dialektischer  Aussprache  (eifizchen).  Namentlich 
mehrsilbige  Komparative  werden  erst  durch  die  Synkope  für 
den  Vers  brauchbar:  herrlicher(e)n,  blühend(e)ste,  die  hier 
auch  in  der  Prosa  das  Gewöhnliche  ist. 

3.  Abfall  des  anlautenden  Vokales  heisst  Aphä- 
rcse  oder  Synalöphe  und  kommt  fast  nur  bei  einsilbigen 
und  enclitiscben  Wörtern  vor.  In  Nachahmung  der  Um- 
gangssprache heisst  es:  's  ist  mir  gelegen^  ^ s  kann  geschehen ; 
nach  Verben  und  Konjunktionen  ist  sie  auch  in  der  Prosa 
gebräuchlich:  sprach's,  gab's,  hat's,  sei's,  weil's,  wenn's.  Mit 
Inklination  des  Pronomens  an  das  Verbum  oder  die  Konjunktion 
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schreibt  man  auch :  kommts,  wenns.  Bei  Hans  Sachs  ist  diese 
Anlehnung  der  Pronomina,  wie  die  Silbenzahl  zeigt,  in  weit 
grösserem  Masse  anzunehmen,  als  die  Drucke  erkennen  lassen : 
kein  schöner  mannshild  (i)ch  nie  gesach ;  (e)r  wil  leicht  etlich 
Heinof  versetzen;  hei'  SchMes,  (e)s  wil  nit  änderst  sein; 
ey  nachhawr,  wann  man  d(i)r  helffen  soll ;  will  eh  all  mein 
lue  an  (i)m  verschlagen.  Seit  Opitz  kommen  solche  starke 
Fälle  nicht  mehr  vor.  Doch  sagt  Klopstock  in  seinem  Salomo: 
me  dunkel  's  um  ihn  ist.  Heute  wird  die  Aphärese  in  der 
Prosa  weit  häufiger  angewendet,  als  vor  hundert  Jahren; 
sie  gilt  als  Zeichen  der  Unmittelbarkeit  und  Natürlichkeit. 
Im  Verse  ist  ungefähr  dasselbe  erlaubt,  was  in  Prosa  vor- 
kommt, aber  auch  hier  gibt  sie  der  Sprache  eine  gemiith- 
liche,  heimliche  und  zutrauliche  Färbung,  die  nicht  zu  jedem 
Stil  passt.  Dagegen  gelten  die  Formen  'nen  und  ne  (einen, 
eine,  'n  mal  =  einmal),  deren  sich  Schlegel  in  seiner  Shake- 
speareübersetzung so  gern  bedient,  für  affectiert;  sie  werden 
Heber  von  schlechten  Schauspielern  in  der  Konversation,  als 
von  Dichtem  im  Verse  gebraucht. 

4.  Die  Zusammenziehung  zweier  Silben  in  eine 
heisst  Synärese.  Aus  durch  das  wird  durchs;  blus  bei  dem 
wird  heim  schon  in  der  Prosa  (vgl.  auch  vorn,  im,  zum). 
Hans  Sachs  sagt  ivert  wir  für  werden  wir.  Bei  Lessing  findet 
man  zum  für  zu  den  (plural)  im  Henzi,  aber  auch  in  Prosa  erlaubt 
er  sich  ähnliches;  Goethe  sagt  in  für  in  den  u.  dgl.  noch  in 
der  letzten  Fassung  der  Mitschuldigen  ziemlich  häufig. 
Rückert  sagt  heVn  knechten  und  neb* einander.  Im  allgemeinen 
entscheidet  auch  hier  der  Sprachgebrauch  und  man  erlaubt 
sich  im  Verse  nicht  mehr  als  in  Prosa:  aufm,  durchn,  ausm 
für  auf  dem,  durch  den^  aus  dem  kommen  nicht  vor. 

II.    DIE    WORTVERLÄNGERUHG. 

Auch  die  Verlängerung  der  Wörter  und  die  Vermehrung 
der  Silbenzahl  durch  ein  eingeschobenes  e  steht  im  XVI. 
Jahrhundert  in  voller  Blüthe  und  kommt  namentlich  nach 
Liquiden,  am  häutigsten  zwischen  r  und  n,  vor,  wobei  sich 
die    silbenbildende    Kraft    dieser    Halbvokale   bewährt:    bei 
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Hans  Hachs  kantzeler,  besseren ,  stören,  geren^  eiser en^  koreriy 
wilrtembereg,  halem^  hiren.  Ä.uch  die  Vorsilben  be-  und  ge- 
werden  oft  wieder  voll  hergestellt:  genade,  beleiben.  In  andern 
Fällen  hilft  ein  angehängtes  -e :  im  Nominativ  der  auf  Kon- 
sonant endigenden  Substantiva  schulde ^  nahire,  mensche^  here, 
tiranney  tiere,  freunde ;  und  im  Praeteritum  der  starken Verba 
(1.  und  8.  Person)  bäte,  sahe^  name^  gäbe,  verbarge.  Auch 
dagegen  hat  Opitz  Einsprache  erhoben ,  aber  mit  geringem 
Erfolg,  denn  bis  ins  XVIII.  Jahrhundert  bestehen  solche 
Formen  im  Verse  fort.  Noch  im  Jahre  1758  schwelgt  ein 
Schweizer  Uebersetzer  von  Englischen  Schauspieleu  in  ihnen: 
schwestereny  eiteren y  linderen  (dat.pl.),  völhren;  veränderen, 
zögeren^  ja  sogar  im  Participium  Präsentis  donnerend,  zitt£rend. 
Sehr  oft  handelt  es  sich  bei  den  distrahierten  Formen  um 
Auflösung-  von  Kontraktionen  und  Wiederherstellung  älterer 
Formen:  W.  Schlegel  tadelt  die  Form  schöneste,  obwohl 
Schiller  auch  in  der  })atheti8chen  Prosa  der  Räuber  grosseste 
sagt  und  Goethe  im  Götz  weisse^t  du  wiederholt  als  archai- 
stische Form  verwendet;  dagegen  lobt  Schlegel  die  Form 
adeler,  weil  sie  einem  alten  adelar  entspreche.  Er  selbst 
hat  sich  bei  der  schwierigen  Wiedergabe  der  Reime  des  Dies 
irae  die  Form  zoren,  sogar  an  exponierter  Stelle,  gestattet. 


Mit  der  Herstellung  einsilbiger  Senkungen  steht  die 
Lehre  vom  Hiatus  in  genauem  Zusammenhang,  die  nur  zum 
Theil  in  die  Metrik  gehört.  Unter  Hiatus  versteht  man  zu- 
nächst im  allgemeinen  das  Zusammentreffen  zweier  Vokale 
im  Auslaut  und  im  Anlaut.  Nach  Brücke  schliesst  sich 
vor  jedem  anlautenden  Vokal  der  Kehlkopf  und  es  entsteht 
eine  kleine  Pause.  In  diesem  allgemeineren  Sinn  war  der 
Hiatus  bei  den  Griechen  nicht  gestattet,  ausser  bei  einem 
Abschnitt  des^Sinnes  oder  einer  Pause  im  Vortrag.  Auch  im 
Französischen  ist  Hiatus  zwischen  betontem  auslautenden 
Vokal  und  zwischen  vokalischem  Anlaut  verboten. 

Im  Deutschen  ist  das  Zusammentreffen  voller  und  abge- 
schwächter Vokale  nicht  zu  vermeiden.  Weder  innerhalb 
des  Wortes:  beengend,  sehend,  blühend,  ehe,  retilg,  sclnnälnmg. 
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anschmmngy  hevemte,  beurlauben,  geartet,  geahnt,  geimpft, 
geopfert.  Noch  im  Aus-  und  Anlaut:  die  ehre,  die  auch^ 
wo  unser,  tme  ich ;  Zusammentreffen  sogar  derselben  Vokale 
in  da  ass  er,  geh  eh  es  kommt,  die  ihn,  zu  uns,  blüh  über, 
Anstössig  ist  im  Deutschen  nur  der  Hiatus  im  engeren  Sinn  : 
das  Zusammentreffen  eines  abgeschwächten  kurzen  -e  mit 
vokalischem  Anlaut.  Ooethe,  der  den  eigentlichen  Hiatus 
deutlich  vermeidet,  nimmt  an  dem  Zusammentreffen  voller 
Vokale  keinen  Anstoss,  wie  die  folgenden  Verse  aus  dem 
Tasso  zeigen :  je  eher  du  zu  wis  zurucke  kehrst,  je  schöner 
wirst  du  uns  willkommen  sein. 

Der  eigentliche  Hiatus  wird  in  der  neuhochdeutschen 
Dichtung  entweder  grundsätzlich  oder  instinktiv  vermieden, 
ausser  in  den  folgenden  Fällen:  1)  vor  einer  Pause  des 
Sinnes,  in  der  Cäsur  oder  am  Ende  des  Verses  (vorausgesetzt 
natürlich,  dass  mit  der  Verszeile  auch  eine  Pause  verbunden  ist). 
(loethe,  sonst  in  Bezug  auf  den  Hiatus  sehr  streng,  gestattet 
sich  ihn  doch  im  Uebergang  von  einem  Verse  zum  andern 
in  der  Iphigenie  47  mal,  im  Tasso  63  mal ;  unter  Umständen 
kann  der  Hiatus  als  Kriterium  dienen,  um  den  Versschluss 
zu  erkennen.  2)  Unvermeidlich  ist  der  Hiatus  ferner  zwischen 
dem  flektierten  Adjektiv  oder  Pronomen  und  dem  Substantiv: 
blaue  äugen,  erste  anfang;  natürlich  auch  bei  dem  unbe- 
stimmten Artikel  eine  augenweide.  Gieselbrecht  hat  zwar 
verlangt,  dass  man  das  tonlose  -e  vor  jedem  anlautenden 
Vokal  abwerfe,  aber  Niemand  ist  ihm  darin  gefolgt,  zu  sagen 
der  edV  Achilleus.  3)  Vor  anlautendem  h  verhalten  sich  die 
Dichter  verschieden,  nur  besonders  scrupulöse  sagen  aus  der 
tief  hervor,  4)  Erlaubt  gilt  der  Hiatus  ferner  bei  neben- 
tonigem e:  heiligh  empfindet^  kUtterth  auf,  schönere  Aurora, 
strahlend^  im  sönnenkrdnz.  Selbst  Dichter,  wie  Haller,  die 
dem  Hiatus  überall  aus  dem  Wege  gehen,  gestatten  sich  ihn 
hier;  während  man  umgekehrt  meinen  sollte,  dass  der  Hiatus 
bei  der  stärkeren  Betonung  des  auslautenden  Vokals  um  so 
übler  vermerkt  würde  !  Elision  wäre  natürlich  ausgeschlossen, 
da  der  Vokal  betont  ist.  Aber  es  zeigt  sich  hier  deutlich, 
dass  der  Nebenton  das  abgeschwächte  -e  zu  längen  bestrebt 
ist,  und  dass  also  eigentlicher  Hiatus  nicht  vorliegt.     5)  Bei 
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Eigennamen  und  bei  seltenen  Wörtern  wird  der  Deutlichkeit 
halber  das  volle  Wortbild  erhalten  und  daher  Hiatus  zuge- 
lassen. 6)  Endlich  bedient  man  sich  im  XVII.  Jahrhundert 
des  Hiatus  in  seltsamer  Weise  zu  onomatopoetischen  Zwecken, 
„aus  einer  Kunstursache'',  um  eine  wirkliche  Kluft  nach- 
ahmend zu  malen.  Hammanu  in  seinen  Erläuterungen  zu 
Opitz'  Poetik  und  andere  haben  darüber  gehandelt  und  da- 
für das  Kunstwort  „Traumschlucken"  gebraucht.  Z.  B.  die 
tcasser  rissen  sich  und  sperrten  griifte  auf. 

Im  XVI.  Jahrhundert,  namentlich  bei  Hans  Sachs,  findet 
man  den  Hiatus  im  ganzen  weniger  häufig,  als  man  erwarten 
sollte.  Da  er  sich  jede  Verkrüppelung  der  Wörter  erlaubt, 
kann  er  ihm  leicht  entgehen.  Dass  dieses  Ausweichen  aber 
nicht  auf  Prinzip  beruht,  beweisen  so  starke  Fälle,  wie  die 
beiden  folgenden :  der  gwnn  gute  exempeJ  gehen  und  hit  das 
gott  gebe  alt  und  jnng.  Schon  Schwabe  hat  nach  Opitz' 
Bericht  Vermeidung  des  Hiatus  verlangt,  aber  selbst  bei 
Opitz  finden  sich  in  der  Praxis  noch  ztihlreiche  Beispiele. 
Weckhrlin  hält  es  kaum  für  nöthig,  den  Tadlern  zu  ant- 
worten, die  von  ihm  verlangen  zu  sagen  dein  ohren^  wein  ehr. 
Zesen  und  Titz  gestatten  sich  ihn  unter  der  ausdrücklichen 
Motivierung,  dass  er  auch  in  der  gewöhnlichen  Rede  nicht 
zu  vermeiden  sei.  Bis  auf  Gottsched  rathen  fast  alle  Poetiker 
ihn  zu  meiden;  und  noch  Geliert  folgt  diesem  Rath  in  der 
Praxis.  Soviel  bekannt  ist,  hat  zuerst  Bodmer  in  den  Neuen 
kritischen  Briefen  (1749)  gegen  die  zu  ängstliche  Befolgung 
dieser  Regel,  die  auch  in  den  klassischen  Sprachen  nicht  von 
allgemeiner  Verbindlichkeit  sei,  geeifert ;  praktisch  aber  doch 
auch  einem  instinktiven  Gefühl  Rechnung  getragen.  Von 
Lessing  behauptet  Zarncke  zwar,  dass  er  an  dem  Hiatus  keinen 
Anstoss  nehme ;  es  ist  aber  nicht  zu  übersehen,  dass  Zarncke 
dabei  den  Hiatus  im  allgemeinen,  also  jedes  Zusammentreffen 
von  beliebigen  Vokalen  im  Auslaut  und  im  Anlaut,  vor 
Augen  hat.  Auch  er  aber  zeigt,  dass  Lessing  das  abge- 
schwächte -e  vor  anlautendem  Vokal  und  vor  h  überall  eli- 
diert ;  sogar  am  Versschluss,  der  ja  bei  der  spärlichen  Integrität 
seiner  Verse  nur  selten  einen  rhythmischen  Abschluss  vor- 
stellt.    Nur   bei   einer  Pause  des  Sinnes   oder   bei  stärkerer 
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Interpunktion  gestattet  er  sich  auch  hier  eine  Ausnahme. 
Scherer  aber  weist  an  einem  ausgezeichneten  Beispiel  nach, 
wie  er  gelegentlich  selbst  den  Versrhythmus  verletzt,  um  den 
Hiatus  zu  vermeiden :  an  diesem  heiligen  herg  aller  berge j 
wo  an  diesem  heiigen  berge  dller  berge  nahe  gelegen  hätte. 
Klopstock  ist  in  Bezug  auf  den  Hiatus  sehr  sorgfältig  und 
eüthaltsani ;  er  vermeidet  ihn  streng,  sogar  vor  stummem  h  : 
hätt"  hinab,  Wieland  ist  nicht  frei  von  Hiatus,  aber  doch 
erscheint  er  im  Oberon  verhältnissmässig  selten  ;  im  (leron 
dagegen  hat  ihn  der  Dichter  absichtlich  nicht  vermieden, 
um  seiner  Dichtung  einen  alterthiimlichen  und  rauhen  Charakter 
zu  geben.  In  den  Jugendwerken,  z.  B.  Johanna  Gray  und 
Sommernachtstraum,  kommt  er  freilich  oft  genug,  sogar  zwei 
Mal  in  einem  Verse  vor.  Voss  ist  so  streng  wie  Klopstock; 
auch  in  Bürgers  Lenore  findet  man  keinen  Fall  von  Hiatus. 

Schiller  dagegen  bietet  sehr  viele  Beispiele;  aber  weder 
Stumpfsinn  noch  Willkür  haben  des  die  Schuld,  sondern 
er  ging  mit  genauer  Unterscheidung  vor.  An  einem  Fall 
wie  freude  erfindet  fand  sein  Ohr  nichts  Auffälliges :  weil  das 
e  in  freude  ein  stummes,  das  anlautende  ein  scharfes  sei. 
Beim  Nomen  hat  er  daher  an  dem  Hiatus  keinen  Anstoss 
genommen,  ob  nun  das  auslautende  -e  in  Senkung  steht,  d.  h. 
unbetont  ist,  oder  in  Hebung,  d.  h.  betont  ist:  heiligt  em- 
pfindet y  Jahrhunderte  erschienen.  Wenn  er  freilich  in  der 
Senkung  öfter  die  Elision  verwendet  (ird  und  himmel)^  so 
zwang  ihn  dazu  die  Sorge  für  den  Versrhythmus.  Bei  dem 
Verbum  mit  enclitischem  Pronomen  dagegen  hat  Schiller  in 
der  Lyrik  und  im  Drama  nach  Zarncke  „mit  wenig  Aus- 
Dahmen**,  nach  Belling  „ohne  Ausnahme**  den  Hiatus  ver- 
mieden: lieV  ich,  hab'  ich,  träum f  er.  Diese  Regel  gilt 
sogar  für  den  Versausgang,  bei  starkem  Enjambement,  wo 
der  Vers  keine  rhythmische  Periode  vorstellt:  hab^\  ich  riesen- 
kräfte.  Im  Teil  findet  man  den  Hiatus  auch  beim  Nomen 
ungemein  selten,  weil  der  Dichter  durch  die  gekürzten  Wort- 
formen die  kräftige  Volkssprache  nachzuahmen  sucht. 

Goethe  tadelt  die  Hiaten  in  Schillers  Phädra  ausdrück- 
lich. Er  beobachtet  die  Regel  instinktiv  und  ohne  Zwang: 
in  der  Iphigenie   und   im  Tasso  kommen  je  drei  Fälle  vor, 
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die  noch  dazu  durch  die  luterpunktion  und  durch  die  Cäsur  ge- 
mildert sind.  Selbst  in  den  Jugendgedichten  findet  man  ihn  nur 
einmal  in  der  Epistel  an  Pr.  Oeser:  am  fliisse  wartete  er  fang. 

Die  schwäbischen  Dichter  unseres  Jahrhunderts  verhalten 
sich  so  ziemlich  wie  Schiller.  Die  romantischen  Lyriker, 
namentlich  Tieck  und  selbst  Rückert,  erweisen  sich  sehr  nach- 
sichtig gegen  deu  Hiatus. 

Auch  hier  kommt  die  Prosa  iu  Betracht.  Johannes 
Schmidt  hat  neuerdings  durch  Vergleiclmng  verschiedener 
Auflagen  von  Prosaschriften  (loethes,  Platens,  Jakob  (5rimms 
und  Scherers  gezeigt,  dass  sie  alle,  namentlich  aber  J.  Grimm, 
dem  Hiatus  auch  in  der  Prosa  zum  Theil  sicher  und  absicht- 
lich, zum  Theil  wenigstens  instinktiv  in  der  Mehrzahl  der 
Fälle  aus  dem  Wege  gehen. 

Eine  eigenthümliche  Form  der  Yokalverschmelzung  finden 
wir  in  Herders  Cid:  Donna  Sol  und  Donna  Elvira,  \  könifjs- 
tochter  Donna  Uraka.  Sollen  diese  Verse  mit  Daktylen  gelesen, 
oder  die  Vokale  aE  und  a?7  in  einer  Art  von  Krasis,  wie  sie 
im  Italienischen  vorkommt,  zu  einem  Diphthong  verschmolzen 
werden?  Gotthold,  der  das  letztere  empfiehlt,  meint,  dass 
sich  am  leichtesten  zwei  kurze  und  deutlich  von  einander  zu 
unterscheidende  Vokale  in  der  Verssenkung  mit  einander 
verbinden:  also  a?,  au^ia,  io,  iu.  Am  wenigsten  lassen  sich 
natürlich  zwei  ganz  gleiche  Vokale  auf  diese  Weise  ver- 
binden: aus  aa,  oo,  uu  wird  entweder  Ein  Vokal  und  aus 
da  allein  ein  unverständliches  Wort  daliein.,  oder  man  hört 
beide  Vokale  heraus,  dann  findet  eben  keine  Vermischung 
statt.  Noch  weniger  können  natürlich  betonte  Vokale  ver- 
mischt werden.  Am  leichtesten  gehen  i  und  u,  am  schwersten 
a  und  0  eine  Verbindung  ein,  aber  auch  da  will  sie  Gotthold 
noch  gelten  lassen :  wie  ?  so  allein  in  stürm  und  regen ; 
donna  Olympia  verspricht  uns.  Durch  eine  solche  Krasis 
wird  der  Hiatus  vermieden ;  es  kommt  nicht  zur  Schliessung 
des  Kehlkopfes  vor  dem  anlautenden  Vokal.  Aber  schwer- 
lich wird  man,  ausser  bei  den  Fremdwörtern  in  Herders  Cid, 
von  diesem  Rathe  Gebrauch  machen  und  künstliche  Diph- 
thongen und  unnatürliche  Wortverbindungen  in  die  Sprache 
einführen  wollen. 


V. 

DER  VERS. 

Yon  den  eluzelueri  Versfüsseri  können  zunächst  je  zwei 
zu  einem  rhythmischen  (lanzen  höherer  Ordnung  vereinigt 
werden.  Das  Zusammenfassende  ist  hier  wiederum  der  Accent  : 
zwei  Versfüsse  werden  unter  einem  stärkeren  Versaccent 
vereinigt,  also  -  -  1  -  -.  Man  hört  dann  schwächere  und 
stärkere  Versaccente,  die  gewöhnlichen  Arsen  und  die  Icten. 
Diese  Abstufung  muss  der  natürlichen  Betonung  entsprechen: 
Icten  und  Arsen  verhalten  sich  wie  im  Satze  starkbetonte 
Wörter  zu  den  blossen  Hauptaccenten,  oder  wie  Hauptaccente 
zu  den  Nebenaccenten.  Eine  solche  Einheit  höherer  Ordnung 
heisst  Dipodie. 

Dipodische  Grliederung  führt  auf  eine  gerade  Anzahl 
von  Takten:  nur  zwei-,  vier-,  sechssilbige  Takte  u. s.w.  können 
dipodisch  gegliedert  werden.  Der  alte  vierhebige  Reimvers 
der  Volksdichtung  ist  auf  diese  Weise  abgestuft;  auch  das 
Volkslied  und  überhaupt  die  auf  den  Qesang  berechnete 
Lyrik  besteht  oft  aus  einer  geraden  Anzahl  abwechselnd 
stärkerer  und  schwächerer  Takte.  Noch  öfter  aber  ist  die 
dipodische  Gliederung  nur  der  Melodie  eigen  und  wird  auf 
Kosten  des  Sinnes  beim  musikalischen  Vortrag  durchgesetzt 
(wir  singen :  die  jügend  mit  stets  mit  gewält,  aber  wir  lesen : 
die  Jugend  iv)U  stets  m)t  gewalt);  ja  selbst  beim  musikalischen 
Vortrag  können  die  Icten  mehr  in  der  Begleitung:  hervor- 
gehoben worden,  während  die  Singstimme  auszugleichen  sucht. 
Am  häufigsten  werden  zwei  Dipodien  in  einem  viertaktigen 
Verse  verbunden;    und   es  können  die  beiden  Dipodien  ein- 
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ander  gleichgestellt  oder  wiederum  untergeordnet  werden. 
Aber  auch  in  dem  monopodischen  Vers  sind  die  einzehien 
Versfüsse  nicht  gleichwerthig,  sondern  nach  dem  Sinne  ab- 
gestuft ;  nur  herrscht  hier  kein  regelmässiger  Wechsel  zwischen 
den  loten  und  den  Arsen.  Vermehrt  der  dipodische  Vortrag 
von  Versen  die  rhythmisch-musikalische  Wirkung  des  Verses, 
so  kann  der  monopodische  Vortrag  dazu  dienen,  der  rhyth- 
mischen Eintönigkeit  des  gesprocheneu  Verses  vorzubeugen. 
Hie  von  gibt  ein  glänzendes  Beispiel  Goethes  Braut  vonKorinth. 
Die  Strophe  hat  einen  ganz  musikalischen  Rhythmus  und 
kommt  auch  in  Volksweisen  häufig  genug  vor;  der  Rhythmus 
verleitet  dazu,  in  den  fünffüssigen  Langzeileu  (Dipodie  + 
Tripodie)  je  die  zweite  und  fünfte  Hebung  zu  betonen  und 
diesen  Tonfall  auch  auf  die  beiden,  einen  sechsfüssigen  Vers 
bildenden  Halbzeilen  zu  übertragen :  also  -l^i^^s^j,^'!^ 
und  -i-ü--i  l-i-^v^-i  (doch  sie  widersteht  ,  wie  er  imer  fleht). 
Man  beachte  nun ,  wie  Goethe  durch  den  mannigfaltigsten 
Wechsel  stärkerer  und  schwächerer  Accente  hier  die  Ein- 
tönigkeit vermieden  und  dem  Rhythmus  doch  nichts  an  Kraft 
geraubt  hat.  Von  den  germanistischen  Metrikem  wird  die 
dipodische  Gliederung  in  der  neueren  Dichtung  aus  Vorliebe 
für  den  altdeutschen  Reimvers  überschätzt;  so  unläugbar  die 
Neigung  dazu  bei  vierfüssigeu  Versen  vorhanden  ist,  so  wenig 
ist  die  dipodische  Gliederung  im  König  von  Thule  oder  im 
Heidenröslein  durchgeführt,  falls  man  nicht  den  Rhythmus 
im  Gegensatz  zu  dem  Sinn  hervorheben  will. 

Auf  dem  monopodischen  oder  dipodischen  Vortrag  be- 
ruht die  burleske  Wirkung  der  sog.  Struwelpeterverse.  Der 
Dichter  verleitet  uns  seine  Verse  entweder  monopodisch  oder 
dipodisch  zu  lesen ,  und  legt  ihnen  dann  einen  Text  unter, 
wo  die  Satzbetonung  mit  der  Versbetonung  in  beständigem 
Widerstreit  steht.  Es  macht  die  gleiche  komische  Wirkung, 
ob  ich  die  folgenden  Zeilen  monopodisch  oder  dipodisch  lese  : 
im  ersten  Fall  ist  das  wichtige  und  unwichtige  gleich  stark 
betont,  im  zweiten  wird  einmal  das  wichtige,  dann  wieder 
das  unwichtige  durch  stärkeren  Accent  herausgehoben: 
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6h  der  Phüipp  heute  still  wohl  hei  tische  sitzen  will 

Paulinchen  war  allein  zu  haüs,  die  eitern  wären  beide  aus, 

oder : 

bb  der  Philipp  heute  still  wohl  bei  tische  sitzen  will. 

Paul'nchen  wdr  allein  zu  haus^       die  Altern  wären  hetde  aus. 

Bei  Versen  von  gerader  Taktzahl  hört  man  oft  auch  in 
der  Kunstdichtung  den  monopodischen  oder  dipodischen  Ton- 
fall deutlieh  heraus.  In  Goethes  Ilmenau  sind  vier-  und  fünf- 
füssige  Jamben  gemischt:  die  ersteren  sind  dipodisch,  die 
letzteren  natürlich  monopodisch.  Pausts  Monolog  beginnt 
dipodisch:  habe  mm,  eich,  phUosophie  u.  s.  w. ;  dann  tritt  mit 
dem  Wechsel  der  Stimmung  monopodische  Bewegung  ein: 
0  sähst  du,  voller  möndenscheln  u.  s.  w. ;  dann  wieder  Dipodien : 
weh^  steck  ich  in  dem  kerker  noch  u.  s.  w. ;  zuletzt  wieder 
Monopodien :  ha,  welche  irönne  fliesst  in  diesem  blick  u.  s.  w. 
Fausts  Reden  sind  dipodisch,  die  monopodischen  Wagners 
malen  den  Ton  des  trockenen  Schleichers;  auch  Mephisto 
redet  in  Dipodien,  der  Schüler  in  Monopodien.  Höchst 
kunstvoll  hat  Schiller  in  der  Glocke  den  Unterschied  ver- 
wendet: dipodische  Bewegung  in  aus  der  wölke  quillt  der 
Segen,  strömt  der  regen  \  aus  der  wUke  ohne  wähl 
zückt  der  strahl  (zuckt  nur  höher  im  Ton,  aber  nicht  stärker 
als  strahl);  monopodisch  dagegen,  das  schnelle,  unaufhörliche, 
gleichmässige  Fortfressen  des  Feuers  malend :  glühn  die  lüfte, 
bdlken  krachen,  pfosten  stürzen,  fenster  klirren,  kirrer 
jammern,  matter  irren,  .  .  .  alles  rinnet,  rettet,  flüchtet  u.  s.w. 
Man  sieht  aus  diesen  Beispielen,  wie  leicht  und  unbewusst 
sich  dieser  Unterschied  der  Stimmung  und  den  Gegenständen 
anschmiegt.  Ihn  als  Mittel  zur  höheren  Kritik  zu  verwenden, 
durfte  kaum  ein  überzeugendos  Resultat  ergeben. 

Der  Ictus  kann  in  der  Dipodie  natürlich  eben  so  gut  auf 
die  geraden  Takte  als  auf  die  ungeraden  fallen ;  und  es  ver- 
steht sich,  dass  auch  jambische  Versfüsse  eine  solche  Ver- 
bindung eingehen  können.  Die  Schemen  sind  also :  -  -  I  -^  - 
oder  -i  -  I  "  -;  ^'-\  ^  ±  oder  -  -i  U  -. 

Auf  gleiche  Weise  könnten  auch,  soweit  das  rhythmische 
Prinzip  in  Frage  kommt,  eine  grössere  Anzahl  von  Vers- 
füssen  unter  Einem  Accent  zu  einem  Ganzen  höherer  Ordnung 
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vereinigt  werden;  und  in  der  That  kennt  die  antike  Metrik 
solche  Verbindungen  bis  zu  acht  Takten.  Es  kann  dabei 
wieder  eine  Unterabstufung  der  Accente  stattfinden,  indem 
den  aus  einer  geraden  Anzahl  von  Takten  bestehenden 
Rhythmen  die  Dipodie  als  Mass  (Meter)  zur  Grundlage  dient, 
und  die  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Takten  bestehenden 
Rhythmen  aus  kleineren  rhythmischen  Granzen  zusammen- 
gesetzt erscheinen,  die  wiederum  durch  den  besonderen  Accent 
zusammengehalten  werden. 

Jede  dieser  höheren  rhythmischen  Einheiten,  auch  die 
Dipodie,  wird  als  Kolon,  Glied  oder  Reihe  bezeichnet. 
Diejenigen,  deren  Grundlage  der  Versfuss  ist,  heissen 
-podien;  die  anderen,  deren  Grundlage  die  Dipodie  ist, 
-meter. 

Aus  drei  einfachen  Versfüssen,  mit  dem  Ictus  auf  der 
ersten  oder  der  letzten  Arsis,  entsteht  so  die  Tripodie. 
Vier  Versfüsse  oder  zwei  Dipodien  unter  Einem  beherrschen- 
den Accent  bilden  die  Tetrapodie  oder  den  Dimeter 
(^^j.^l^±^'"y  Die  Pentapodie  besteht  meistens  aus  einer 
Dipodie  und  einer  Tripodie  (- -i- - --i- -i  - '.!).  Die  Hexa- 
podie  kann  aus  einer  Dipodie  und  einer  Tetrapodie;  oder 
aus  drei  Dipodien  bestehen  (Trimeter).  Der  Tetrameter 
besteht  aus  vier  Dipodien. 

So,  wie  gesagt,  in  der  antiken  Metrik;  und  ich  lasse 
dahingestellt,  ob  der  freilich  weitaus  stärkere  Versaccent  im 
Griechischen  die  Kraft  hatte,  sich  sogar  fünf  bis  acht  Füsse, 
und  nicht  bloss  ihre  Arsen,  sondern  auch  ihre  Icten  zu  unter- 
werfen. Im  Deutschen  ist  das  gewiss  nicht  der  Fall,  denn 
hier  ist  der  Versaccent  zugleich  auch  Satzaccent  und  also 
auch  von  dem  Sinn  abhängig;  ein  so  stark  betontes  Wort, 
das  einem  achttaktigen  Satz  überlegen  wäre,  bietet  uns  das 
Deutsche  nur  selten.  Unser  Versaccent  ist  nicht  mehr  so 
stark  als  der  der  Griechen ;  unsere  Trimeter  und  Teträmeter 
sind  monopodisch  oder  dipodisch,  aber  eine  rhythmische  Einheit 
unter  Einem  Accent  bilden  sie  nicht.  Unsere  Pentapodien  be- 
stehen einfach  aus  fünf  Arsen,  die  ganz  verschieden  abgestuft 
sind.  Nicht  einmal  für  einen  streng  durchgeführten  tripodischeu 
oder  tetrapodischen  Rhythmus  wird  man  Beispiele  finden.  Unser 
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Versaccent  hat  nicht  die  Kraft,  mehr  als  zwei  Püsse  zu  einer 
höheren  Einheit  zu  vereinigen. 

Es  gibt  aber  noch  eine  andere  Art,  wie  sich  rhythmische 
Glieder  zu  einer  Einheit  höherer  Ordnung  verbinden  können. 
In  der  Musik  beobachten  wir,  dass  nach  Verlauf  einer  ge- 
wissen Anzahl  von  Takten  in  der  Melodie  eine  Pause,  d.  h. 
ein  nicht  ausgefüllter  Takttheil,  und  ein  Sinken  in  der  Ton- 
höhe regelmässig  wiederkehrt,  während  gleichzeitig  auch  der 
Rhythmus  der  Begleitung  zum  Abschluss  kommt.  In  unseren 
Walzern  z.  B.  tritt  ein  solcher  Ruhepunkt  nach  je  vier  Takten 
ein ;  mit  dem  vierten  Takt  aber  ist  zugleich  auch  die  Tetra- 
podie  zu  Ende  ("'  -  1  ^  I"  -  I  -  -).  Ebenso  kehrt  auf  dem 
Gebiet  des  gesprochenen  Verses  ein  Abschluss  des  Rhythmus 
in  gleichen  Abständen  wieder,  der  entweder  durch  doppelte 
Senkung,  oder  durch  fehlende  Senkung,  oder  durch  den 
Abschluss  der  dipodischon  Bewegung,  oder  durch  eine  Pause 
markiert  wird.  Regelmässige  Wiederkehr  innerhalb  be- 
stimmter Abstände  ist  bei  allen  diesen  Erscheinungen  noth- 
wendig,  wenn  die  Gliederung  der  einzelnen  Takte  zu  einem 
Ganzen  höherer  Ordnung  gefühlt  werden  soll.  Rhythmisch 
am  vollkommensten  wird  diese  Gliederung  immer  sein,  wenn 
mit  dem  Abschluss  des  Rhythmus  zugleich  eine  starke  Sinnes- 
pause und  also  auch  ein  Fallen  der  Tonhöhe  (am  Satzschluss) 
verbunden  ist. 

Darauf  nun  beruhen  uusere  Kolen,  im  Gegensatz  zu 
den  durch  den  Accent  zusammengehaltenen  griechischen, 
oder  die  Verse.  Sie  setzen  also  1)  einen  Abschluss  des 
Rhythmus  voraus,  der  durch  eine  in  regelmässigen  Zwischen- 
räumen wiederkehrende  Modifikation  des  Rhythmus  angedeutet 
wird;  sie  setzen  2)  eine  Pause  des  Sinnes  voraus,  einen 
Abschluss  der  Melodie.  Der  Vers  wird  um  so  sicherer  als 
ein  rhythmisches  Ganze  empfunden  werden,  je  besser  beide 
Bedingungen  gleichzeitig  erfüllt  sind.  Und  ferner,  zwischen 
diesen  beiden  Bedingungen  besteht  sehr  oft  ein  innerer  Zu- 
sammenhang: die  Sinnespause  ist  allemal  auch  eine  rhyth- 
mische Pause,  sie  deutet  also  einen  Abscliluss  des  Rhythmus 
an;  mit  der  rhythmischen  Modifikation  ist  unter  Umständen 
(beim  Zusammentreffen   zweier  Accente  am  Versschluss  und 
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am  Versaufaug)  auch  eine  Pause  verbunden.  Man  darf  weiter 
sagen :  je  fester  der  Versschluss  durch  Veränderung  des 
Rhythmus  markiert  wird,  um  so  weniger  bedarf  es  der  Sinnes- 
pause ;  wenn  aber  die  rhythmische  Veränderung  bloss  in 
einer  Pause  besteht,  dann  muss  sie  auch  durch  den  Sinn 
deutlich  gegeben  sein,  weil  sonst  auch  der  rhythmische  Ab- 
schnitt nicht  möglich  würde. 

Auch  hier  treten  nun  wieder  die  Verse  mit  gleich- 
massigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  und  die  aus 
ungleichen  Versfussen  zusammengesetzten  auseinander.  Vier- 
füssige  Trochäen  mit  klingendem  und  fünffüssige  Jamben 
mit  stumpfem  Ausgang  finden,  wenn  die  ersteren  nicht  etwa 
dipodisch,  die  letzteren  pentapodisch  (dipodisch  -|-  tripodisch) 
gegliedert  sind,  keinen  Abschluss  in  ihrem  Rhythmus,  sie 
gehen  in  gleichem  Tonfall  bis  zum  Sinnesabschluss  fort:  hier 
kann  eine  hörbare  Veränderung  im  Rhythmus  bloss  durch  eine 
Pause,  die  der  Sinn  ermöglichen  muss,  zu  Stande  kommen. 
Dagegen  dipodische  Trochäen  oder  Jamben  erreichen  einen 
rhythmischen  Abschluss  nach  dem  vierten  Takt;  er  genügt 
um  uns  den  Vers  als  Ganzes  empfinden  zu  lassen.  Fünf- 
füssige Jamben  mit  weiblichem  Ausgange  weisen,  auch  wo 
kein  stärkerer  Sinnesabschnitt  stattfindet,  nach  je  fünf  Takten 
immer  eine  zweisilbige  Senkung  auf;  im  Alexandriner  wechseln 
von  12  zu  12  Takten  klingende  und  stumpfe  Reimwwter; 
im  Hexameter  kehrt  von  6  zu  6  Takten  ein  zweisilbiger  Fuss 
wieder  u.  s.  w.  In  allen  diesen  Versmassen  macht  sich  eine 
Abweichung  vom  Rhythmus  in  regelmässigen  Zwischenräumen 
geltend.  Hier  wird  der  Abschluss  des  Rhythmus  deutlich 
fühlbar,  auch  wenn  der  Sinn  keine  Pause  verlangt. 

Denn  der  Antagonismus  zwischen  Sinn  und  Rhythmus 
den  wir  als  Gegensatz  von  Wortaccent  und  Versaccent,  von 
Wortfuss  und  Versfuss  kennen,  macht  sich  auch  auf  dieser 
höheren  Stufe  geltend;  er  ist  bestrebt,  das  rhythmisch  zu- 
sammengehörige durch  den  Sinn  zu  trennen  und  das  dem 
Sinn  nach  zusammengehörige  durch  den  Rhythmus  zu  trennen. 
Auch  hier  liegt  die  metrische  Kunst  nicht  in  dem  Ableiern 
eines  kräftigen ,  aber  monotonen  Versrhythmus ,  sondern  in 
der  grössten  Ausdrucksfähigkeit  des  Verses    bei    möglichster 
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Schonung  seines  rhythmischen  Charakters.  Ein  solcher 
Antagonismus  besteht  nicht  nur  gesetzmässig  in  Vers- 
massen,  wo  das  Versende  rhythmisch  deutlich  markiert  ist, 
wie  beim  Alexandriner  oder  Distichon ;  sondern  sogar  dort, 
wo  die  Pause  allein  das  Versende  anzeigt,  kommt  er  oft 
genug  dadurch  zu  Stande,  dass  die  stärkere  Pause  in  die 
Mitte  des  Verses,  in  die  Cäsur,  fällt.  Sogar  in  unseren 
Walzern  wird  ja  der  Abschluss  des  Rhythmus  in  der  Melodie 
oft  durch  eine  ganz  kurze  Pause  bezeichnet,  und  so  vermag 
sich  auch  das  Versende  gegenüber  einer  stärkeren  Cäsur  zu 
behaupten.  Denn  entweder  kehrt  die  Pause  am  Verssehluss 
regelmässig  nach  einer  bestimmten  Anzahl  von  Takten  wieder, 
während  die  Cäsur  frei  ist,  und  sie  wird  darum  stärker 
empfunden ,  auch  wenn  sie  in  einzelnen  Versen  schwächer 
ist;  oder  das  Versende  ist  durch  rhythmische  Veränderung 
und  durch  den  Reim  markiert,  die  der  Cäsur  fehlt.  Gerade 
so  entsteht  der  reizendste  Antagonismus  zwischen  dem  Rhyth- 
mus und  dem  Satz:  in  der  Cäsur  ist  der  Satz  zu  Ende,  aber 
nicht  der  Rhythmus;  in  dem  Versausgang  ist  der  Rhythmus 
zu  Ende,  aber  nicht  der  Satz,  und  so  wälzen  sich  Verse  und 
Sätze  fort  wie  im  Innern  des  einzelnen  Verses  Wortfüsse 
und  Versfüsse,  bis  ans  Ende  der  Periode  oder  der  Strophe. 
Sehr  oft  walten  natürlich  auch  hier  höhere  künstlerische 
Absichten  über  den  metrischen :  man  beachte  z.  B.,  wie  Goethe 
in  den  einleitenden  Strophen  der  Zueignung  Vers  und  Satz 
mit  einander  kämpfen  lässt,  wie  sich  erst  allmählich  die 
Versgliederung  und  die  strophische  Gliederung  entwickelt; 
dort  aber,  wo  sich  der  Ausdruck  zu  lyrischem  Schwung  er- 
hebt, stimmen  Versbau  und  Satzbau  sogleich  vollkommen 
überein.  Ebenso  kann  man  an  den  Versmassen  beobachten, 
dass  überall,  wo  eine  feste  Cäsur  an  bestimmter  Stelle  einen 
Sinnesabschnitt  verlangt,  der  also  ebenso  regelmässig  wieder- 
kehrt als  der  Verssehluss,  der  nicht  rhythmisch  markierte 
Verssehluss  einen  noch  stärkeren  Sinnesabschnitt  fordert. 
Und  das  ist  auch  bei  strenggegliederten  lyrischen  Strophen 
fast  durchwegs  der  Fall.  Man  vergleiche  z.  B.  den  Treuen 
Eckart.  Dort  bildet  jeder  Vers  ein  Ganzes  und  die  meisten 
sind  durch  die  Cäsur  in  zwei  Hälften  getrennt :  man  betrachte 


190  (V.)    DER   VERSSCHLTJ88. 

aber,  wie  eng  diese  beiden  Hälften  dem  Sinn  nach  zusammeu- 
gehoren.  Es  wird  entweder  dasselbe  zweimal,  in  positiver 
und  negativer  Wendung  gesagt  (v.  9.  16.  23.  24  47);  oder 
die  Wiederholung   bedeutet  zugleich   eine  Steigerung  (1.  7. 

25.  41.  45);  oder  die  zweite  Hälfte  ergänzt  die  erste 
(U.  13.  14.  15.  18.  22.  31.  33.  34.  35;  dazu  gehören  auch 
die  massenhaften  Beispiele,  in  denen  nur  das  Verbum  oder 
das  Subjekt  wieder   aufgenommen  wird    2.  3.  5.  10.  12.  17. 

26.  27.  37.  38.  40.).  Es  besteht  also  zwischen  den  beiden 
Hälften  immer  eine  gewisse  Art  von  Parallelismus  und  die 
Zusammengehörigkeit  der  beiden  Hälften  tritt  so  stark  her- 
vor, dass  die  Cäsur  dem  Versschluss  nicht  gefährlich  werden 
kann.  Dass  aber  das  Zusammentreffen  metrischer  und  syn- 
taktischer Abschnitte  überhaupt  und  selbst  in  gereimten 
Versen  gemieden  werde,  kann  ich  Schuchardt  nicht  zugeben. 
Das  regelmässige  und  gewöhnliche  bleibt  immer  der  stärkere 
Abschnitt  am  Schluss  des  Verses.  Schuchardt  citiert  z.  B. 
einen  Vers  aus  Goethes  Zueignung,  der  allerdings  nur  einen 
rhythmischen  Abschnitt,  aber  keine  Sinnespause  zulässt:  und 
iretm  es  dir  itnd  deinen  freunden  schwüle  \\  am  mittag  wird. 
Aber  in  dem  ganzen  Gedicht  gibt  es  bloss  fünf  Verse  (v.  35. 
41.  49.  81.  97),  die  dem  Sinn  nach  ebenso  eng  mit  dem 
folgenden  verbunden  sind.  Nun  beachte  man  aber  auch, 
dass  vier  von  diesen  Versen  die  ersten  Zeilen  der  Strophen 
sind  und  dass  sich  auch  sonst  der  Rhythmus  der  Strophe, 
wie  der  des  Verses,  erst  gegen  das  Ende  fest  und  rein  aus- 
geprägt zeigt.  Sonst  ist  nach  jedem  Vers  eine  grössere  oder 
kleinere  Pause  möglich;  und  bei  schwächerer  Pause  kommt 
dann  der  klingende  Versausgang  und  der  Reim  zurVerstärkung 
des  Versschlusses  hinzu.  In  der  ganzen  Braut  von  Eorinth 
gibt  es  bloss  einen  Vers  (den  ersten),  der  mit  dem  folgenden 
untrennbar  verbunden  ist;  im  getreuen  Eckart  bildet  jeder 
Vers  einen  Sinnesabschnitt,  meistens  sogar  Einen  Satz.  Ver- 
einzelte Fälle  können  nichts  gegen  das  Gesetz  der  Integrität 
des  Verses  beweisen;  sie  zeigen  nur,  dass  die  metrische 
Kunst  aach  der  grössten  Dichter  ihre  Grenzen  hat  oder  dass 
sie  höheren  künstlerischen  Absichten  geopfert  wurde  (wenn 
z.  B.    Schiller   die    Schlangenwindungen    der   Strasse   nach- 
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bildet,  indem  er  den  8atz  von  einem  Vers  in  den  andern 
übergehen  lässt). 

Das  alles  gilt  indessen  nur  von  dem  Vers  als  rhyth- 
mischer Einheit,  als  Kolon;  nicht  aber  von  der  im 
Manuskript  oder  im  Druck  abgesetzten  Verszeile.  Es  zeigt 
sich  vielmehr,  dass  die  Dichter  selber  die  Verse,  die  sie 
richtig  sprachen  und  hörten,  nicht  richtig  fixiert  haben.  So 
bilden  z.  B.  die  drei  Zeilen  freudvoll  \  und  leidvoll  \  gedanken- 
voll sein  II  einen  einzigen  Vers,  Ein  Kolon.  Umgekehrt  können 
auch  wieder  mehrere  Kola  in  Einer  Verszeile  enthalten  sein ; 
bei  mehr  als  sechs  Füssen  ist  das  sogar  meistens  der  Fall. 
Die  Verszeile  bildet  also  nur  dort  einen  Vers  und  sie  kommt 
für  die  Metrik  nur  dort  in  Betracht,  wo  sie  eine  rhythmische 
J'inheit  bildet. 

Damit  ist  auch  die  Frage  beantwortet,  ob  man  beim 
Vortrag  am  Versschluss  eine  Pause  machen  soll?  Die  Ant- 
wort ist:  die  Pause  muss  der  Dichter  machen,  nicht  der 
Vortragende.  Er  muss  uns  durch  eine  Redepause,  die  nicht 
gerade  eine  starke  Interpunktion  sein  muss,  die  Möglichkeit 
geben,  auch  einen  rhythmischen  Ruhepunkt  zu  finden.  Aber 
der  Druck  oder  die  Schreibung  der  Verse  kann  nicht  ent- 
scheiden. Die  Anfänger  unter  den  Schauspielern  schreiben 
ihre  Rollen  mit  gutem  Recht  in  Prosa  um :  ist  der  Vers  ein 
Ganzes,  so  wird  er  sich  selber  herstellen.  Nach  jedem  Vers  im 
Nathan  eine,  wenn  auch  noch  so  kleine,  Pause  zu  machen,  wäre 
so  unsinnig  wie  unrhythmisch.  Wer  die  Verse  aus  dem  Carlos : 
ich  habe  niemand  !\\  auf  dieser  grossen^  weiten  erde  niemand  f^ 
u.  8.  w.  mit  richtigem  Gefühl  vorträgt ,  der  wird  auch  den 
Vers  zur  Geltung  bringen;  wer  aber  etwa  den  Marquis  von 
Posa  sagen  Hesse :  kurz  deine  ganze  |j  hrieftasche^  der  würde 
auch  die  vom  Dichter  beabsichtigte  rhythmische  Wirkung 
verfehlen.  Mir  ist  jede  RecJe  des  Marquis  von  Posa  nicht 
bloss  nach  dem  Wortlaut,  sondern  auch  rhythmisch  gegen- 
wärtig, aber  wer  mich  bei  einer  einzelnen  Stelle  unterbricht, 
kann  mich  mit  der  Frage  in  Verlegenheit  setzen:  wo  fangt 
hier  der  Vers  an  und  wo  hört  er  auf?  Man  bedarf  oft 
mehrerer  Verse,  um  sich  zurecht  zu  finden.  Wie  hübsch, 
fast  strophisch  gegliedert,  lesen  sich  die  folgenden  Verse: 
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warum  dem  schlafenden  die  weil  er  wölke  zeiffen, 
die  übei'  aetnem  acheitel  hdnyt''^ 
ffenug,  daas  ich  sie  still  an  dir  vorüherführe ^ 
und  wenn  du  aufwachst^  heller  hinimel  ist! 

So  und  nicht  anders  wird  jeder  für  den  Rhythmus  empfäng- 
liche diese  Verse  lesen  und  so  hat  sie  auch  Schiller  selbst 
gehört;  niedergeschrieben  aber  hat  er  sie  als  fünffüssige 
Jamben  und  ich  überlasse  es  dem  Leser,  sie  als  solche  ab- 
zutheilen.  Soviel  ist  sicher:  für  das  Ohr  sind  das  keine 
ganzen  Verse  von  je  fünf  Takten,  sondern  der  eigentliche 
Rhythmus  tritt  erst  zu  Tage,  indem  ich  sie  in  Sinnesab- 
schnitte zerlege,  dort  eine  Pause  mache,  wo  es  der  Sinn 
verlangt.  Ich  habe  also  wie  in  den  sog.  freien  Versen 
oder  in  den  freien  Rhythmen  Zeilen  von  ungleicher  Länge. 
Ebenso  gut,  als  dass  hier  jede  Zeile  ein  Vers  ist,  könnte 
ich  auch  behaupten ,  dass  der  Don  Carlos  in  achtzeiligen 
Strophen,  unter  freiester  Handhabung  des  Enjambement, 
geschrieben  sei. 

Auch  hier  kommt  natürlich,  wie  beim  Vortrag  der 
Verse  überhaupt  das  Beharrungsvermögen  in  Betracht.  Ist 
ein  ausgesprochener  Rhythmus  einmal  im  Gange,  hat  er  sich 
dem  Vortragenden  und  den  Zuhörern  mitgetheilt,  dann  be- 
sitzt er  auch  die  Kraft ,  sich  an  widerstrebenden  Stellen 
Geltung  zu  verschaffen.  Nachdem  sich  diQ  Stanze  ein  Dutzend- 
mal wiederholt  hat,  darf  Goethe  auch  annehmen,  dass  man 
den  durch  den  Reim  und  duröh  doppelte  Senkung  markierten 
Versschluss  ohne  Sinnespause  empfinden  und  ohne  deutlichen 
Absatz,  aber  mit  einer  gewissen  Dehnung  der  Worte  lesen 
werde :  seinen  freunden  schwüle  ||  am  mittag  wird,  so  wird  der 
unläugbare  Mangel  weniger  fühlbar.  In  strophischen  und 
lyrischen  Versmassen  wird  man  ohnedies  selten  Veranlassung 
haben,  von  Seiten  des  Sinnes  Nachhülfe  leisten  zu  müssen, 
denn  hier  fallen  Versschluss  und  Sinnesabschnitt  ziemlich 
regelmässig  zusammen,  und  Ausnahmen  sind  durch  die  Korre- 
spondenz mit  den  übrigen  Strophen  leicht  als  solche  zu  er- 
kennen. Auf  die  strophischen  Gedichte  bezieht  sich  auch 
die  Praxis  der  Meistersinger,  die  bei  ihrem  Glattsingen  nach 
jedem  Verse  eine  Pause  im  Vortrag  machten ;  für  uns  ist  ihr 
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Beispiel  schon  darum  nicht  massgebend,  weil  es  eine  Art  des 
musikalischen  Vortrages,  nicht  des  gesproclieuen  Verses  bildet. 
Was  stehen  uns  also  für  Kriterien  zu  Gebote,  um 
das  Versende  zu  erkennen  d.  h.  um  zu  entscheiden,  ob 
der  Vers  ein  metrisches  Ganze,  ein  Kolon  bildet  oder  nicht? 
Selten  genügt  ein  einziges,  um  eine  sichere  Entscheidung  zu 
treffen;  aber  zusammenwirkend  lassen  sie  uns  in  keinem 
besonderen  Fall  im  Zweifel.  Da  der  Rhythmus  oder  der 
Sinn  oder  auch  beide  in  dem  Kolon  zu  einem  vorläufigen 
Abschluss  kommen,  sind  sie  aus  dem  Rhythmus,  oder  aus 
dem  Sinn,  oder  aus  beiden  zu  entnehmen. 

1)  Am  wenigsten  zuverlässig  ist  der  Hiatus.  Ein 
Dichter,  der  den  Hiatus  vermeidet,  wird  ihn  zwar  auch  am 
Versschluss  nur  dann  sich  gestatten ,  wenn  er  eine  Pause 
voraussetzt.  Aber  damit  ist  nur  bewiesen,  dass  der  Dichter 
den  Vers  als  ein  Ganzes  betrachtet  hat,  und  man  könnte 
ebenso  gut  aus  dem  Absetzen  der  Verszeilen  auf  seine  Ab- 
sichten schliessen.  Prinzipielle  Bedeutung  hat  das  Kriterium 
eben  nur  dann,  wenn  sich  zeigen  lässt,  dass  der  Dichter 
selber  das  richtige  Gefühl  für  den  Versschluss  gehabt  hat. 
Das  ist  z.  B.  bei  Lessing  der  Fall,  der  durch  den  auch  am 
Ende  der  Zeile  vermiedenen  Hiatus  erkennen  lässt,  dass  er 
seine  Jamben  fortlaufend  gelesen  hat. 

2)  Auch  der  Reim  ist  kein  unbedingt  zuverlässiger 
Führer.  Denn  es  kommen  Innenreime  innerhalb  des  Verses 
vor,  wie  z.  B.  in  den  Halbzeilen  der  Braut  von  Korinth. 
Und  es  kommt  umgekehrt  auch  wieder  vor,  dass  der  Sinnes- 
abschnitt  fehlt,  trotzdem  der  Vers  zu  Eude  ist,  wie  in  dem 
oben  aus  der  Zueignung  angezogenen  Beispiel  oder  gar 
in  dem  folgenden:  war"  ich  so  hold,  wie  jener  \\  freund  der 
himmelskönigin,  wo  jener  Reim  wort  ist. 

3)  Weit  zuverlässiger  führt  uns  schon  der  Rhythmus. 
Findet  in  einer  rhythmischen  Periode  an  bestimmten,  regel- 
mässig wiederkehrenden  Stellen  eine  Veränderung  oder  Unter- 
brechung des  Rhythmus  statt,  so  deutet  das  auf  Abschluss 
des  Rhythmus  hin.  Lese  ich  z.  B.  die  Braut  von  Korinth, 
so  kehrt  in  der  ersten  Hälfte  der  Strophe  nach  je  10  Takten 
anstatt  des  vollen  Taktes  die  blosse  Hobung  wieder,  während 
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dio  SeukiiRo;  fohlt;  class  liior  oiii  Abschluss  des  Kliytlinius 
und  das  Ende  eines  Kolons  oder  A^ersschluss  vorliegt,  ge- 
stattet keinen  Zweifel;  auch  ohne  Sinnesabschnitt  würde  das 
Versende  durch  das  Zusammentreffen  zw^eier  Hebungen  (am 
Versschluss  und  am  Verseingang)  und  die  dabei  unvermeid- 
liche kleine  Pause  deutlich  markiert  sein.  Ebenso  ist  in 
dipodisch  gebauten  Rhythmen  klar,  dass  das  Ende  des  Reims 
oder  des  Verses  nur  nach  einer  geraden  Anzahl  von  Takten 
anzusetzen  ist ;  denn  sollte  der  zweite  Takt  der  Dipodie  durch 
eine  Pause  von  einem  ganzen  Takt  ersetzt  sein,  dann  kann 
dier  Versschluss  ohnedies  nicht  zweifelhaft  sein,  weil  ein  starker 
Sinnesabschnitt  hier  unerlässlich  ist.  Es  entsteht  ferner  bei  den 
Versen  mit  Auftakt,  wenn  sie  klingend  schliessen,  eine  Verän- 
derung des  Rhythmus  durch,  doppelte  Senkung,  welche  an  ganz 
bestimmter  Stelle  wiederkehrt  und  den  Versschluss  verrathen 
kann  ;  wiederholter  weiblicher  Ausgang  des  fünffüssigen  Jambus 
und  der  Trochäus  am  Schluss  des  Hexameters  kann  so  den 
Versschluss  markieren.  Endlich  aber  dient  auch  die  strophische 
Gliederung  dazu,  den  Versschluss  erkennen  zu  lassen.  Die 
(Korrespondenz  einerseits  zwischen  den  einzelnen  Theilen  der- 
selben Strophe  unter  einander  und  andrerseits  zwischen  den 
gleichen  Theilen  der  verschiedenen  Strophen  lässt  meistens 
keinem  Zweifel  über  die  Natur  des  Versschlusses  Raum. 

Es  muss  betont  werden,  dass  auch  dieses  Kriterium  für 
sich  allein  nicht  in  allen  Fällen  ausreichend  ist.  Fehlende 
Senkungen  kommen  ja  auch  im  Innern  des  Verses  vor, 
z.  B.  in  den  Kurzzeilen  der  Braut  von  Korinth,  die  nach  der 
architektonischen  l^eschaffenheit  der  Strophen  nur  als  eine 
sechstaktige  Langzeile  betrachtet  werden  können  :  hätten  länge 
schon  I  schtvestevchen  und  söhn.  Ferner  aber  finden  wir  oft 
genug  dieselbe  rhythmische  Bewegung  innerhalb  mehrerer 
Verse  wieder,  also  einen  Rhythmus  innerhalb  des  Rhythmus, 
z.  B.  einen  Hexameter  innerhalb  zweier  Hexameter.  Voss 
führt  ein  hübsches  B(»ispiel  aus  Klopstock  an ;  die  folgenden 
Zeilen  geben  ebenso  gute  oder  vielmehr  ebenso  schlechte 
Versganze,  wenn  man  die  durch  Doppelstriche  getrennten 
Hälften  der  aufeinander  folgenden  Zeilen  vereinigt: 
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taumelnder  Jüngling  !  \\  alle  rauschenden  fr  enden  der  welt^  tväa 
.  sind  sie  der  stolztn  \\  Seligkeit^  wann  der  weise^  geweckt  vom 
nachtigalliede,  ||  tvandelnd  ihi  bWthendufte^  des  frühlings 
(niferstehung  ||  nachdenkt! 

Noch  leichter  sind  Daturlich  bei  stumpfem  Ausgang  fönf- 
füssige  Jamben  oder  Alexandriner  zu  finden,  die  aus  Vers- 
hälften zusammentreten;  z.  B.  in  Schillers  Macbeth: 

und  welche  hast 
aus  seinen  äugen  blitzt !  \\  so  blickt  nur  der^ 
der  etwas  grosses  meldet,  || 

Bei  den  Untersuchungen  über  den  stumpfen  oder  klingenden 
Ausgang  des  fünffüssigen  Jambus  hat  man,  wie  ich  glaube, 
die  Lehre  vom  Versschluss  sehr  zum  Schaden  übersehen. 
Denn  auf  die  Anzahl  der  klingenden  und  der  stumpfen  Aus- 
gänge kommt  es  doch  nur  dann  an,  wenn  das  Versende 
wirklich  gehört  wird,  d.  h.  wenn  ein  Abschnitt  des  Sinnes 
vorliegt.  Denn  im  andern  Fall  laufen  stumpf  ausgehende 
Verse  ohne  rhythmische  Gliederung  bis  zum  Sinnesabschnitt 
fort;  klingende  lassen  zwar  nach  jedem  fünften  Takte  eine 
doppelte  Senkung  erkennen,  aber  einen  rhythmischen  Ab- 
schnitt bedeutet  doch  auch  diese  nur,  wenn  sie  regelmässig 
wiederkehrt  d.  h.  wenn  mehrere  Verse  nach  einander  klingend 
ausgehen.  Ehe  man  also  die  stumpfen  und  klingenden  Verse 
zählt,  muss  man  festgestellt  haben,  ob  überhaupt  Versganze 
vorliegen ;  denn  der  sogenannte  fünfFüssige  Jambus  besteht 
sehr  oft  bloss  aus  Takten,  nicht  aus  Versen. 

4)  Das  wichtigste  Kriterium,  namentlich  für  solche  Verse 
wo  der  Rhythmus  am  Versschluss  keinerlei  Veränderung 
erleidet,  bildet  der  Sinnesabschnitt.  In  gewissen  Vers- 
arten, wie  in  den  spanischen  Trochäen  oder  im  fünffüssigen 
Jambus  mit  stumpfem  Ausgang  entscheidet  dieses  Kriterium 
allein  darüber,  ob  blosse  Takte  oder  wirkliche  Versganze 
vorliegen. 

Die  nähere  oder  entferntere  Verbindung  zweier  auf  ein- 
anderfolgender  Verszeilen  hat  die  Lehre  vom  Enjambe- 
ment zum  Gegenstand.  Name  und  Begriff  stammen  aus 
dem  Französischen.  Enjamber  heisst:  über  etwas  wegsetzen ; 
und  die  Frage,  ob  der  Satz  über  das  Versende  einfach  hin- 
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übcrsetzüu  oder  mit  ihm  zusammen  fallen  soll ,  hat  die 
romanischen  Verskünstler  früh  beschäftigt.  Ronsard  forderte 
das  Enjambement;  Malherbe  und  Boileau  bekämpften  und 
verbannten  es ;  Voltaire  und  die  Romantiker  suchten  es  wieder 
zu  Ehren  zu  bringen. 

Von  Enjambement  kann  bloss  dort  die  Rede  sein,  wo 
der  Vers  ein  Ganzes  vorstellen  soll :  denn  Uebergang  des 
Sinnes  von  einer  Zeile  in  die  andere  kann  dort  nicht  auf- 
fallen, wo  auch  der  Rhythmus  keine  Unterbrechung  erleiden 
soll.  Das  blosse  Ende  einer  geschriebenen  oder  gedruckten 
Zeile  für  das  Auge,  nicht  für  das  Ohr,  berechtigt  uns  weder 
eine  Pause  anzusetzen,  noch  Enjambement  anzunehmen. 
Auch  bei  solchen  Untersuchungen  also  hat  man,  ehe  man  an 
die  Arbeit  geht,  die  Versschlüsse  in  zweifelhaften  Fällen 
sicher  zu  stellen. 

Die  Lehre  vom  Enjambement  hut  wie  die  von  den  Wort- 
füssen  und  den  Cäsuren,  die  Lehre  von  den  Satzpausen 
oder  Redepausen  zur  Voraussetzung,  die  man  mit  Unrecht 
auch  als  „Tempo  der  Rede"  bezeichnet  hat.  Denn  das  Tempo 
■iC  der  Rede  ist  dea  grössere  oder  geringere  Schnelligkeit,  mit 
der  ich  jeden  einzelnen  Laut,  jede  Silbe,  jedes  Wort  des 
Satzes  ausspreche;  eine  Satzpause  oder  Redepause  aber  ist 
der  Zeitraum,  den  ich  zwischen  zwei  Worten  oder  Satz- 
theilen  unausgefüllt  lasse.  Diese  Lehre  von  den  Satzpauseu 
liegt  ganz  im  Argen ;  niemand  hat  sich  ihrer  angenommen,  so 
unentbehrlich  sie  für  die  Metrik  ist.  Zarncke  z.  B.  behauptet 
in  seiner  werthvollen  Schrift  über  den  fünffüssigen  Jambus  allen 
Ernstes,  dass  hinter  jedem  Begriffswort,  weil  die  Begriffs- 
wörter mit  Nachdruck  gesprochen  werden  müssen  oder  wenig- 
stens können,  eine  Pause  verlangt  oder  doch  gestattet  sei. 
Darnach  wäre  also  z.  B.  in  der  Phrase:  keinen  blick  \\  gönnte^ 
in  der  sich  das  Verbum  fast  enclitisch  an  das  Objekt  an- 
schliesst,  eine  Pause  möglich.  Der  einzige,  der  sich  auch 
dieses  vernachlässigton  Gebietes  mit  anerkenn enswerth er  Be- 
reitwilligkeit angenommen  hat,  ist  wiederum  Behaghel  in 
Pauls  Grundriss  gewesen.  Es  sei  mir  gestattet,  meine  Beob- 
jichtungen  an  die  seiuigen  anzuknüpfen. 

Ich  meine,  dass  Behaghel  Unrecht  gethan  hat,    von  der 
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logischen  und  grammatischen  Gliederung  des  Satzes  auszu- 
gehen, anstatt  von  den  physiologischen  Anforderungen  der 
Rede.  In  der  That  ist  unsere  ganze  Abtheilung  der  Sätze 
in  oberster  Linie  auf  die  Oekonomie  des  Athems  berechnet. 
Wir  theilen  uns  die  Rede,  unter  Benutzung  der  Sinnes- 
abschnitte, so  ein,  dass  wir  mit  dem  Athem  bequem  aus- 
reichen. „Theilen  Sie  sichs  ein,  Sie  kommen  mit  dem  Athem 
nicht  aus!"  war  ein  Ruf,  den  Laube  und  sein  Vortragsmeister 
oft  genug  rekrutischen  Heissspornen  zu  Theil  werden  Hessen. 
Daraus  folgt  ferner,  dass  die  Anzahl  und  die  Dauer  der 
Pausen  von  der  Art  des  Vortrages  abhängig  ist :  je  kräftiger, 
getragener,  pathetischer  der  Vortrag  ist,  desto  öfter  stellt  sich 
das  physische  Bedürfniss  einer  Pause  ein,  desto  mehr  gliedert 
sich  die  Rede  in  kleinere  Abschnitte  und  desto  deutlicher 
treten  die  Pausen  hervor.  Ich  kann  also  denselben  Satz  mit 
mehr  oder  weniger  Pausen  sprechen,  je  nachdem  ich  ihn 
rascher  und  schwächer,  oder  langsamer  und  stärker  vortrage. 
Nicht  einmal  zwischen  denselben  Satzgliedern  besteht  die 
gleiche  Entfernung;  und  da  die  Pausen  etwas  relatives  sind, 
grösseren  oder  geringeren  Abstand  bedeuten,  so  verändert 
sich  mit  einer  einzigen  Pause  die  ganze  Oekonomie  des 
Satzes  oder  der  Rede.  Wenn  ich  z.  B.  sage  rege  wipfel  \ 
des  alten  tannenhains  so  ist  der  Abstand  zwischen  dem 
regierenden  Substantiv  und  dem  attributiven  Genetiv  nicht 
gross  genug,  um  etwa  einen  Versschluss  zu  bilden.  Sage 
ich  aber  rege  wipfel  des  alteUj  heiigen,  dichtbelauhten  haines 
dann  entsteht  zunächst  zwischen  den  attributiven  Adjektiven 
eine  neue  Pause;  die  Folge  ist,  dass  ich  zwischen  mpfel 
und  dem  abhängigen  Genetiv,  um  die  Gliederung  fühlbar  zu 
machen,  eine  grössere  Pause  eintreten  lassen  muss,  und  diese 
reicht  nun  für  den  Versschluss  vollkommen  aus.  DieWirkung 
setzt  sich  fort:  ist  die  Pause  zwischen  wipfel  und  seinem 
Genetiv  eine  grössere,  so  muss  ich  zwischen  schatten  und 
wipfel  und  später  zwischen  tannenhains  und  tret  ich  wieder 
einen  grösseren  Abstand  annehmen,  um  die  Anrede  deutlich 
heraustreten  zu  lassen.  Nicht  einmal  in  Betreff  ganzer  Sätze 
als  Theile  einer  Periode  besteht  eine  logische  Regel,  die 
nicht  durch  physiologische  Bedingungen  umgeworfen  werden 
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könnte.  Wenn  ich  z.  B.  sage:  ein  vater,  der  straf t,  \\  int 
mir  lieber  |j  als  ein  vater^  \  der  seine  kinder  verhätschelt ,  so 
mache  ich  zwischen  dem  Substantiv  und  dem  kurzen  Itelativ- 
satz  keine  Pause,  aber  zwischen  dem  Substantiv  und  dem 
längeren  Relativsatz  muss  ich  eine  Pause  machen,  obwohl 
das  logische  und  grammatikalische  Verhältniss  dasselbe  ist. 
Darum  macht  man  auch  vor  kurzen  Zwischensätzen,  Anreden, 
Ausrufuugen  u.  s.  w.  eine  kürzere,  nach  ihnen  erst  eine 
längere  Pause,  weil  sie  meistens  nach  den  öinleitendenWorten 
eingeschoben  werden  und  zu  der  kürzeren  Hälfte  des  Satzes 
geschlagen  eine  bessere  Eintheilung  des  Athems  möglich 
machen :  imd  du  hist^  \  sprach  er,  \\  noch  nicht  dahinter  ge- 
kommen ;  du  hast  mir,  \  lieber  freund,  \\  etwas  recht  trauriges 
mitgetheiÜ.  Umgekehrt  kann  auch  die  logische  Unmöglich- 
keit einer  Pause  die  Abtheilung  einer  ganzen  Periode  ver- 
ändern. Man  vergleiche  die  schwierige  Periode  aus  dem 
Deriietrius :  er  sah  das  kleinod  \\\\  und  erkannt  es  gleich  \  \  \ 
an  neun  stnaragden  |  die  mit  amesthgsten  durchschlungen  waren 
\  I  I  für  dasjenige  \\\\,  das  Knös  Mestislovskoj  \  dem  jüngsten 
söhn  des  Zaren  \  bei  der  taufe  umgehangen.  Die  Schwierig- 
keit nimmt  ihren  Ausgang  bei  dem  Relativsatz  die  mit  ame- 
thysten  durchschlungen  waren,  der  sich  an  smaragden  mög- 
lichst rasch  anschliessen  muss  und  keine  Pause  zulässt. 
Um  für  ihn  mit  dem  Athem  auszureichen ,  muss  ich  schon 
bei  kleinod  eine  kräftige  Pause  ansetzen,  damit  die  unter- 
geordneten Pausen  nach  gleich  und  nach  smaragden  immer 
noch  deutlich  heraustreten  und  den  langen  Relativsatz  frei 
machen;  ebenso  muss  ich  bei  dasjenige  dann  wieder  fiir  den 
folgenden  Relativsatz  das  Knäs  Mestislovskoj  .  .  .  umgehangen 
Vorsorgen.  Ich  kann  einem  jeden,  der  mir  diese  Weise  vorsagt, 
schon  bei  kleinod  sagen,  ob  er  mit  ihnen  fertig  wird  oder  nicht. 
Aus  logischen  und  grammatischen  Gesichtspunkten  lässt 
sich  also  überhaupt  nur  festsetzen,  wo  eine  Redepause  stehen 
kann,  nicht  wo  sie  stehen  muss.  Ueber  die  Möglichkeit 
des  Falles  entscheidet  der  Sinn  (Grammatik  und  Logik), 
über  das  Eintreten  die  Oekonomie  des  Athems  (Physiologie). 
Ich  gestehe  nun  aber  auch,  dass  ich  Behaghels  Lehre  von  den 
bindenden  und  gebundenen  Satzgliedern   für   eine  unnöthige 
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Erschwerung  der  Aufgabe  halte.  Deuu  alle  seine  Beispiele 
lassen  sich  auch  aus  dem  einfachen  Prinzip  beurtheilen: 
logisch  und  grammatisch  zusammengehörige  Satz-  oder  ßede- 
theile  treten  näher  zusammen  als  von  einander  unabhängige. 
Wenn  zwischen  den  zusammengehörigen  wieder  eine  Unter- 
abtheilung möglich  ist,  wird  nach  demselben  Grundsatz 
verfahren.  Behaghel  war  nicht  wohlberathen ,  als  er  seine 
Beispiele  den  musikalischen  llezitativen ,  z.  B.  Händeis 
Messias  oder  Mendelssohns  Paulus,  entnahm.  Denn  schon 
der  gesprochene  Vers  hat  das  Bestreben,  die  Wortfüsse  inner- 
halb des  Taktes  einander  zu  nähern.  So  sind  die  folgenden 
Beispiele  ganz  verschieden  zu  beurtheilen:  in  den  letzten  \ 
säum  seines  Ideides  bildet  säum  seines  kleides  Einen  Begriff, 
letzten  (=^  untersten)  gehört  sowohl  zu  säum  als  zu  Ideidj 
und  so  rücken  die  nälier  zusammengehörigen  von  dem  ent- 
fernteren Begriff  um  etwas  ab  ;  in  den  brennenden  durst  \  meines 
husens  ist  brennend  Epitheton  allein  zu  durst,  wenn  hier  ab- 
getheilt  wird  den  \  brennenden  \  durst  meines  \  busens,  so  ist 
das  allein  Wirkung  des  Verstaktes  oder  des  Sprechtaktes. 
Ebenso  sagt  man  in  Prosa:  ein  berg  \  aller  berge;  tritt  nun 
ein  Epitheton  dazu,  so  gehört  es  nicht  zu  benj  allein,  sondern 
zu  bery  edler  berge.  Daher  muss  ich  sagen:  an  diesem  hei- 
ligen I  berg  \  aller  berge;  d.h.  vor  berg  muss  eine  mindestens 
ebenso  grosse  Pause  als  nach  berg  stehen  ,  damit  die  Zu- 
sammengehörigkeit von  berg  aller  berge  fühlbar  werde  Natür- 
Hch  kann  aber  auch  in  allen  diesen  Fällen  der  veränderte 
Sinn  eine  andere  Abtheilung  mit  sich  bringen.  Vor  einem 
gewichtigen  und  bedeutungsvollen  Wort  machen  wir  eine 
Pause  der  Erwartung.  Die  richtige  Abtheiluug  des  Satzes 
sein  name  \  ist  Gonzaga  (Subjekt  |  Prädikat)  wird  alteriert, 
wenn  z.  B.  Hamlet  in  der  Schauspielsceue  den  König  auf 
die  Folter  spannt  und  befürchten  lässt,  dass  er  seinen 
Xamen  nenne.  Dann  heisst  es:  sein  name  ist  \  Gonzaga, 
und  die  Pause  vor  ist  verschwindet  natürlich.  In  der  bib- 
lischen Sprache  klingt  die  Namengebung  immer  feierlich, 
dalier  das  von  J3ehaghel  augeführte  Beispiel:  dess  name  heisst 
,  Immanuel,  In  Wilbrandts  Meister  von  Palmyra  wird  so- 
gar der  Artikel  von  dem  Nomen  getrennt,  zu  dem  er  gehört: 
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dhbild  des  ||  hvig  neu  bewegten  Uhens  (die  Pause  ist  wegen 
des  Zusammentreffens  der  Accente  unvermeidlich) ;  es  ist  klar, 
dass  diese  Trennung  nur  dadurch  möglich  wird,  dass  das 
Nomen  mehrgliederig  (ewig  neu  bewegten  lebens)  ist,  keine 
Theilung  zulässt  und  (im  Gegensatz  zu  dem  Tode,  von  dem 
früher  die  Rede  war)  stark  hervorgehoben  werden  soll,  eben 
so  würde  mau  sagen :  der  söhn  |]  des  \  in  den  revolutionskriegen 
gefallenen  haüptmauns  \\  .  Unmöglich  dagegen  ist  in  dem- 
selben Drama  von  Wilbrandt  die  Trennung:  wie  die  meeres- 
wellen  am  \  schlvpfrigen  gestein^  denn  hier  fällt  die  natürliche 
Pause  vor  am^  das  vor  dem  fjlgenden  Accent  seinen  Ton  ver- 
liert. Mau  halte  ferner  als  Grundsatz  fest,  dass  durch  Frei- 
heiten in  der  Wortstellung  unser  Gefühl  für  die  Zusammen- 
gehörigkeit der  Redetheile  gerchwächt  wird;  daraus  wissen 
die  Dichter  Nutzen  zu  ziehen:  nächtlich  am  busento  lispeln  \ 
bei  Cosenza  dumpfe  lieder^  mächtig  in  dem  alten  bette  \ 
schäumten  die  busentotvogen  sind  ganz  unanstössige  Cäsuren; 
aber  bei  gerader  Wortfolge  dürfte  man  nur  sagen :  nächtlich 
am  busento  bei  Cosenm  ]  lispeln  dumpfe  lieder ;  die  busento- 
wogen  \  schäumten  mächtig  in  ihr  altes  bette. 

Endlich  aber  darf  man  die  Redepausen  nicht  mit  den 
Sprechtakten  verwechseln.  Man  fühlt  allerdings  die  Neigung, 
Wörter,  die  mit  demselben  Expirationsstoss  hervorgebracht 
werden ,  zusammenzurücken ,  aber  nur  aflPectierte  Sprache 
und  manierirter  Vortrag  gibt  dieser  Neigung  ohne  Wider- 
streben nach.  Auch  bei  der  Beurtheilung  solcher  Erschei- 
nungen darf  man  nicht  übersehen,  dass  dort,  wo  zwei  betonte 
Silben  zusammentreffen,  ein  neuer  Expirationsstoss  nöthig  Vird 
und  damit  eine  kleine  Pause  nothwendig  gegeben  ist.  Das 
hat  Behaghel  übersehen,  wenn  er  zwischen  göttes  geist  und 
der  geist  göttes j  roth  roslein  (ohne  Accent  auf  roth)  und 
roslein  roth  eine  nähere  oder  entferntere  Zusammengehörig- 
keit annimmt,  während  auch  hier  nur  eine  physiologische 
Nothweüdigkeit  vorliegt.  In  dem  Satz  der  donner  |  rollt  j 
dumpf  I  fort  muss  ich  nach  einem  jeden  Wort  eine  kleine 
Pause  macheu ,  damit  der  Accent  zu  seinem  Recht  kommt. 
Je  weniger  ich  ihn  aber  zu  seinem  Recht  kommen  lasse, 
um  80  näher  treten  die  Worte   wieder  zusammen;   zwischeu 
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des  herrn  Schmidt  uud  Gott  der  herr  wird  man  keinen  Unter- 
schied finden  in  Bezug  anf  die  Entfernung.  Darum  habe 
ich  oben  in  der  Betonungslehre  behauptet,  dass  zwei  gleiche 
Accente  neben  einander  nur  bestehen  können,  wenn  sie  durch 
einen  kleineu  Zwischenraum  getrennt  sind.  Ein  lehrreiches 
Beispiel  ist  auch  der  von  Behaghel  citierte  Satz:  rasch  tritt 
der  tod  de^i  menschen  an.  Hier  steht  zunächst  das  Subjekt 
der  tod  allen  übrigen  Satzgliedern  gegenüber,  die  von  dem 
Prädikat  abhängig  sind.  Aber  rasch  ist  betont,  sogar  stark 
betont,  und  es  entsteht  eine  kleine  Pause,  weil  das  Verbum 
einen  neuen  Expirationsstoss  erfordert,  mit  dem  auch  der 
Artikel  herauskommt.  Anstatt  rasch  tritt  \  der  tod  \  erhalten 
wir  rasch  ||  tritt  \  der  tod  d.  h.  das  Verbum  steht  dem  Artikel 
näher  als  dem  von  ihm  abhängigen  Adverbium.  Zwischen 
tod  und  den  folgenden,  vom  Verbum  abhängigen  Worten 
steht  die  stärkste  Pause;  hier  trennen  sich  die  zwei  Haupt- 
bestandtheile  des  Satzes.  Das  Objekt  mit  seinem  Artikel 
sondert  sich  wiederum  von  der  zum  Verbum  gehörigen 
Präposition  ab.  Also :  rasch  \\  tritt  \  der  tod  \  \  den  menschen 
an. 

Unter  einer  Pause  haben  wir  hier  natürlich  überall  den 
grösseren  oder  geringeren  Abstand  zwischen  zwei  aufeinander 
folgenden  Worten  oder  Wortgruppen  verstanden.  Nur  dort, 
wo  keiuegi'össere  Pause  vorhanden  ist,  kann  von  Enjambement 
die  Rede  sein.  Auch  die  Beurtheilung  des  Enjambements 
darf  nicht  mit  dem  Auge,  sondern  sie  muss  mit  dem  Ohre 
geschehen.  Gewisse  Redewendungen,  die  auf  Wiederholung 
und  Steigerung  beruhen ,  aber  formelhaft  geworden  sind, 
lassen  trotz  der  Interpunktion  keine  Trennung  zu :  gedacht, 
gethan!;  still,  stille!;  sachte,  sachte!;  aber  ««r  stille,  |  kind! \ 
kinderlein,  \  stille!  \  \  Wie  wenig  unsere  Interpunktion  den 
Sprechpausen  entspricht,  kann  der  folgende  Vers  zeigen: 
und  den  flitss  hinauf ,  hinunter  \  ziehn  die  schatten  tapfrer 
toten,  wo  die  Cäsur  richtig  nach  hinunter,  das  Komma  ganz 
unrichtig  nach  hinauf  steht;  denn  zwischen  hinauf  hinunter 
ist  nicht  die  geringste  Pause.  Sehr  kurz  ist  die  Pause  ferner 
zwischen  parallelen  Sätzen,  oft  kürzer  als  zwischen  den  Rede- 
theileu  desselben  Satzes;   da  die  zwei  Satze  ein  Ganzes  bilden 
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Süllen,  fällt  auch  die  Tonhöhe  am  Schlüsse  des  ersten  nicht 
und  man  beschleunigt  das  Tempo,  um  sie  fester  zusammen- 
zufassen ;  ein  sehr  hübsches  Beispiel  bietet  der  Alexun- 
driner :  ivh'ft  er  mir  itwas  vor,  fängt  er  an  mich  zu  plagen, 
wo  in  Folge  der  kurzen  Pause  das  fängt  den  Accent  ganz 
verliert.  Umgekehrt  kommen  Fälle  wie  die  folgenden :  mein 
edler,  |j  zu  sanfter  freund  oder  und  hier  —  H  hier  steht  Äegisth 
als  Enjambement  gar  nicht  in  Betracht,  denn  hier  muss  man 
immer  eine  Pause,  ja  sogar  eine  sehr  deutliche  Pause  machen, 
die  auch  zwischen  den  zu  demselben  Substantiv  gehörigen 
attributiven  Adjektiven  unvermeidlich  ist :  ein  grosser,  \  schöner, 
starker  mann  uud  ihre  Konsequenzen  für  die  Satzgliederung 
hat.  Dagegen  :  ttnd  sie  wandelten  sicher  an  einem  j|  murmeln- 
den backe  hinab;  hier  wird  der  Artikel  von  dem  Adjektivura 
und  Verbum  abgetrennt.  Der  Fall  ist  zwar  nicht  so  stark, 
als  wenn  er  von  dem  Substantiv  allein  getrennt  würde;  er 
ist  aber  doch  stark  genug,  da  unmittelbar  vor  dem  Artikel 
(nach  sicher)  die  natürliche  Pause  steht  und  an  einem  mur- 
melnden bache  wohl  in  einem  Athem  gesprochen  werden 
kann. 

Da  nun  zwischen  zwei  Wörtern  im  Satze,  von  den 
enclitischen  und  proclitischen  Wörtern  abgesehen,  immer  eine 
gewisse  Distanz  besteht,  so  fragt  es  sich  nun  weiter:  welche 
Distanz  genügt,  um  die  von  dem  Rhythmus  geforderte  Pause 
am  Versschluss  zu  ermöglichen?  Nur  genaue  Beobachtung 
und  Untersuchung  des  Verssehlusses  bei  hervorragenden 
Dichtern  kann  uns  darüber  Aufschluss  geben.  Solche  Unter- 
suchungen sind  oft  genug  angestellt  worden ;  aber  sie  leiden 
alle  an  dem  Fehler,  dass  sie  die  Integrität  des  Verses  von 
vornherein  voraussetzen  uud  z.  B.  jeden  fünffüssigen  Jambus 
als  ein  Vorsganzes  betrachten.  Während  umgekehrt  gerade 
das  vermeintliche  Enjambement  und  der  unveränderte  Rhyth- 
mus lehrt,  dass  wir  hier  kein  metrisches  (ianze  vor  uns  haben, 
sondern  fortlaufende  Takte  ohne  höhere  rhythmische  Gliede- 
ruug.  Sind  z.  B.  fünttussige  jambische  Verszeilen  durch  den 
Sinn  eng  verbunden ,  so  laufen  sie  ohne  üliederung  weiter 
fort,  wenn  sie  stumpf  ausgehen.  Bei  weiblichem  Ausgang 
dagegen  stellt  sich  nach  dem  fünften  Fuss  doppelte  Senkung 
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ein;  kehrt  diese  Erscheinung  in  regelmässigen  Zwischen- 
räumen wieder,  dann  ist  Versschluss  anzunehmen  und  dann 
erst  kann-  von  Enjambement  die  Rede  sein. 

Unsere  Untersuchungen,  die  sich  auf  die  Verszeile  und 
nicht  auf  den  Vers  gründen,  haben  natürlich  zu  dem  Er- 
gebniss  führen  müssen,  dass  alles  erlaubt  sei;  während  um- 
gekehrt gerade  in  dieser  Hinsicht  sehr  wenig  erlaubt  ist, 
wie  jeder  Blick  in  strophische  Dichtungen  zeigt,  bei  denen  die 
Integrität  des  Verses  nicht  zweifelhaft  sein  kann.  In  unseren 
fünffüssigen  Jamben  aber  hat  man  nach  mühseligem  Suchen 
gefunden,  was  vorauszusehen  war,  nämlich  dass  der  Dichter 
überall  eine  neue  Zeile  anfangen  kann,  wenn  die  fünf  Füsse 
voll  sind.  Er  trennt  das  Subjekt  vom  Prädikat,  am  häufigsten 
wenn  das  Subjekt  vorausgeht,  seltner  wenn  das  Prädikat 
vorausgeht.  Er  trennt  das  Attribut  von  seinem  Nomen: 
der  topf  I  von  eisen-,  der  kerl  \  im  staub ;  nach  eines  sterb- 
lichen I  gesteht.  Er  trennt  sogar  formelhafte  Wendungen, 
die  beim  Vortrag  gewiss  keiner  Trennung  fähig  sind:  er 
wandelt  auf  \  und  ab ;  weit  \  und  breit.  Ja  er  zerreisst  so- 
gar Komposita:  angst-\geschreij  er  tastet  also  die  Integrität 
des  Wortes  an,  um  die  Integrität  des  Verses  zu  erzwingen ! 
Das  Hülfszeitwort  und  das  Verbum:  bin  \  genöthigt  worden; 
will  I  ihm  dünken  ;  er  lässt  \  sich  ivieder  sehn.  Aber  es  kommt 
noch  besser!  sogar  das  enclitische  Pronomen  vom  Verbum: 
hab  \  ich;  hält  |  ich;  ich  \  erinnere  mich.  Die  trennbare 
Präposition  vom  Verbum:  herüber  |  gekommen;  he r\zust eilen ; 
mit  I  oerbrannt.  Das  Adjektiv  vom  Substantiv:  strengsten  \ 
entschlüsse.  Den  Artikel  vom  Substantiv:  mein  \  gewissen; 
die  j  gewalt ;  der  \  bescheidne  richter.  Die  Präposition  vom 
Kasus:  an  |  dem  Ganges;  bei  \  ihm;  in  |  den  bund.  Die  Ver- 
gleichungspartikel von  dem  Substantiv:  schwärzer  als  \  die 
nacht;  vom  Verb:  als  \  gut  zu  handeln;  vom  Adjektiv:  so 
alltciglirh;  zu  \  verächtlich.  Die  Konjunktion  von  dem  Satz: 
zu  schützen  und  \  zu  schirmen;  dass  \  er  nur  .  .  .  .;  dass 
sein  Unglück  endige;  zu  und  um  vom  Infinitiv:  um  \  dich  zu 
veredeln;  zu  \  begleiten  (sehr  oft  bei  Lessing).  Relativpronomen 
un<l  Interrogativpronomen  besonders  beliebt :  was  \  so  oon 
der  hand  sich  schlagen  lässt! 
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Das  alles,  wie  gesagt,  sollen  sich  unsere  Dichter  er- 
laubt haben.  Man  fragt  aber  vergebens,  was  sie  sich  nicht 
erlaubt  haben?  Es  gibt  auch  meines  Wissens  nicht  einen 
einzigen  Fall,  wo  man  die  Praxis  eines  Dichters  dafür  zum 
Zeugen  anrufen  könnte,  dass  er  an  irgend  einer  dieser  Formen 
Anstoss  genommen  habe,  oder  dass  er  sich  bewusst  war, 
gewisse  Fälle  vermeiden  zu  müssen.  Nein,  unsere  Dichter 
haben  das  Enjambement  nur  in  sehr  geringem  Masse  zuge- 
lassen, wo  es  ihnen  um  den  Vers  als  Ganzes  zu  thun  war. 
Aber  unsere  Metriker  haben  die  Verszeilon  mit  Versen  ver- 
wechselt. Wenn  der  Dichter  seine  Jamben  in  füuftaktigen 
Zeilen  schreibt,  so  hat  er  dafür  mehrere  Grründe.  Erstens 
den  wichtigsten,  dass  es  ihm  jeden  Augenblick  möglich  ist, 
aus  den  fortlaufenden  Takten,  in  den  Vers  überzugehen: 
das  ist  im  Drama  oft  genug  der  Fall,  mit  dem  Wechsel  der 
Stimmung  und  des  Ausdruckes.  Zweitens  den  Vortheil  der 
XJebersichtlichkeit :  er  müsste  sonst  Taktstriche  anbringen, 
um  sich  in  jedem  Fall  den  Rhythmus  zu  vergegenwärtigen; 
während  er  durch  die  Abtheilung  in  fünftaktige  Zeilen  den 
Rhythmus  immer  sogleich  überblicken  kann.  Diese  Abthei- 
lung ist  also  sehr  oft  bloss  für  das  Auge  da;  aber  nur  dort, 
wo  das  Ohr  sie  hört,  kommt  sie  für  die  Metrik  in  Betracht. 
Sie  als  verbindlichen  Ausdruck  des  Rhythmus  anzuerkennen 
und  über  den  Rhythmus  entscheiden  zu  lassen,  würde  zur 
Folge  haben,  dass  man  auch  einen  Vers  wie  leidvoU  |  und 
freudvoll  \  gedankenvoll  sein^  für  drei  Verse  erklären  müsste, 
weil  Goethe  ihn  in  drei  Zeilen  geschrieben  hat.  Unsere 
Forscher  aber  wären  sehr  in  Verlegenheit  gekommen,  wenn 
man  sie  gefragt  hätte,  worin  denn  der  Vers  in  solchen  Fällen 
bestehe?  Eine  Veränderung  des  Rhythmus  findet  nicht  statt; 
eine  Pause  wegen  des  freien  Enjambements  auch  nicht;  wo 
steckt  also  der  Vers? 

Dass  Hans  Sachs  in  seineu  gereimten  Versen  sich  ge- 
legentlich starkes  Enjambement  erlaubt,  entspricht  ganz  der 
Missachtung  des  Sinnes,  die  sich  in  seiner  Versbetonung 
zeigt;  aber  doch  sind  die  Fälle  verhältnissmässig  selten,  in 
denen  er  reimt:  Ja,  ich  tvill  bringen  dem  könig  den  \\  brieff, 
er  thiU  dort  spazieren  gelm.     In  der  Zeit  der  Alexandriner- 
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lierrschaft  ist  die  Freiheit  des  EnjainJ)cment  sein*  eio geschränkt. 
In  Gellerts  Fabelu,  iu  Wiehinds  ErzählungeD,  ia  den  poeti- 
schen Episteln  von  Göckingk  bis  Gotter,  und  im  dramatischen 
Jambus  seit  I^essing  und  Gotter  kann  von  Enjambement  nur 
dort  die  Rede  sein,  wo  der  Vers  wirklich  ein  Ganzes  bildet ; 
die  Freiheit  und  Ungezwungenheit  dieser  Versmasse  besteht 
eben  darin,  dass  sie  ebenso  gut  in  kleineren  oder  grösseren 
Abschnitten  von  jambischem  Rhythmus  fortlaufen  und  nach 
weiblicher  Pause  sogar  in  den  trochäischen  Rhythmus 
umschlagen,  als  ganze  Verse  von  festem  jambischen  Rhyth- 
mus bilden  können.  Bei  Leasing  findet  man  am  seltensten 
ganze  Verse,  bei  Goethe  fast  immer  ganze  Verse.  Schillers 
Jamben  machten  die  verschiedensten  Wandelungen  durch. 
Don  Carlos  beginnt  in  der  Thalia  mit  stark  ausgeprägtem  Vers- 
rhythmus, dem  lyrischen  Charakter  des  Stückes  entsprechend ; 
später  hat  Schiller  unter  Lessings  Einfluss  immer  freiere 
dramatische  Bewegung  angestrebt,  ist  aber  doch  mehr  als 
Lessing  zur  Uebcreinstimmung  von  Satz  und  Rhythmus,  also 
zu  Versganzen,  geneigt.  Im  Wallenstein  kommt  die  freieste 
Bewegung  neben  strengem  Versrhythmus  vor;  und  in  den 
folgenden  Dramen  bis  zum  Teil  brachten  schon  die  einge- 
streuten lyrischen  Rhythmen  eine  grössere  Strenge  mit  sieh. 
Nur  im  Teil  wechselt  der  dramatische  und  der  lyrische 
Charakter  der  Jamben  noch  je  nach  dem  Inhalt  der  Scenen 
ab.  Im  Gaazen  darf  man  sagen,  dass  auch  unsere  Dramatiker 
sich  lieber  in  Versen  als  im  bloss  taktierenden  Rhythmus 
bewegen. 

In  Bezug  auf  den  Versschluss  unterscheidet  man  männ- 
liche oder  stumpfe,  weibliche  oder  klingende,  und 
gleitende  Verse:  die  ersten  schliessen  einsilbig  mit  der 
Hebung,  die  zweiten  zweisilbig  mit  der  Senkung,  die  dritten 
dreisilbig  mit  doppelter  Senkung.  Die  dreisilbigen  Ausgänge 
sind  im  Deutschen  im  Ganzen  selten.  Wo  sie  vorkommen, 
stehen  meistens  zwei  geschwächte  -e,  höchstens  Eine  vollere 
Ableitungssilbe  ('ige,  -elerj  -erer)  in  Senkung,  mitunter  aber 
besteht  der  Versschluss  auch  aus  Kompositen  oder  meh- 
reren Wörtern  von  der  Form  -^  -  ^ ;  denn  bei  dem  kräftigen 
Schwung  des  daktylischen  Verses   tritt  die  Hebung  so  stark 
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hervor,  das«  sie  sogar  eine  durcli  eine  unbetoüte  Silbe  voa 
ihr  getrennte  nebentonige  Silbe  zu  tragen  vermag:  man  ver- 
gleiche Goethes  (ileisterchöre  im  Faust  (nerdehist :  erde  hrust) 
und  die  Arndtischen  Rhythmen. 

Bei  weibhchem  Ausgang  finden  wir  in  der  Senkung  am 
häufigsten  Flexionssilben  mit  geschwächtem  -«;  seltener  vollere 
Vokale,  ausser  in  den  Ableitungssilben  ('lieh,  -bar,  -in.  -iff, 
'tmg^  -mly  'heif,  -keif,  -schaft)  oder  in  Eigennamen.  Auch  Kom- 
posita komnien  im  klingenden  Versschluss  vor:  Sturmflut, 
hingab,  anzog.  Mitunter  bestehen  Hebung  und  Senkung  aus 
zwei  getrennten  Wörtern:  am  besten,  wenn  sich  die  Senkung 
enclitisch  an  die  Hebung  anschliesst  (ist  er,  höst  du,  sprach 
(r) ;  schlimm  dagegen,  wenn  sie  durch  einen  grösseren  Ab- 
stand von  ihr  als  von  dem  folgenden  Wort  getrennt  ist  (es 
ist  ztvar  \\  kein  grosses  glück  anstatt  es  ist  \]  zwar  kein  grosses 
(jliick)  oder  gar  noch  in  der  Prosa  eben  so  stark  oder  stärker 
betont  wäre  als  die  Hebung. 

Auch  unsere  T^ntersuchungen  über  den  verschiedenen 
Charakter  des  klingenden  Versschlusses  leiden  an  dem  Fehler, 
dass  man  sich  über  den  Charakter  des  Versschlusses  im 
allgemeinen  nicht  genügende  Klarheit  verschafft  hat  und  die 
Natur  des  Versschlusses  in  den  besonderen  Fällen  unberück- 
sichtigt gelassen  hat.  Es  ist  aber  natürlich  eine  ganz  andere  ' 
Sache,  ob  z.  B.  im  fünffüssigen  Jambus  der  Versschluss  bloss 
durch  doppelte  Senkung  oder  ob  er  auch  durch  Sinnesab- 
schnitt markiert  ist.  Im  ersten  Falle  treffen  zwei  Senkungen 
zusammen,  wie  ja  auch  sonst  Anapäste  ab  und  zu  in  Jamben 
gemischt  werden ;  man  wird  darauf  sehen,  dass  die  doppelte 
Senkung  den  Rhythmus  möglichst  wenig  beirrt,  d.  h.  schwere 
auslautende  Senkungen  werden  bei  freiem  Enjambement  ver- 
mieden werden.  Trifft  aber  mit  dem  klingenden  Ausgang 
auch  eine  Redepause  zusammen,  dann  ist  der  Fall  ein  doppelt 
wichtiger.  Denn  erstens  ist  dann  die  Senkung  überzählig, 
sie  wird  in  den  Rhythmus  sammt  der  folgenden  Pause  nicht 
einbezogen,  sie  kann  also  gar  nicht  kurz  und  unbetont  genug 
sein,  wenn  sie  nicht  das  Gefühl  erwecken  soll,  als  ob  mau 
es  mit  einem  sechstaktigen  Vers,  dem  nur  die  letzte  Hebung 
fehlt,    zu  thun  hätte ;   zweisilbige  Wörter  wie  uipfeh   ritten, 
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die  auch  eiDsilbig  wie  ivipfl^  riftn  gesproclieu  werden  können,  '^  I 
oder  mit  stummem  -e  wie  in  beträte^  fremde  sind  daher  am 
leichtesten  und  am  behebtesten.  Zweitens  aber  handelt  es  sicli 
in  diesem  Falle  noch  darum,  dass  die  letzte  Senkung  sich 
möglichst  nahe  an  die  letzte  Hebung  anschliesst,  denn  die 
rhythmisch  überzählige  Silbe  liat  nur  in  der  Zusammengehörig- 
keit mit  der  letzten  Hebung  ihren  Halt,  nicht  in  dem  Rhyth- 
mus; öie  ist  verloren,  wenn  sie  nicht  durch  den  Sinn  fest 
mit  der  letzten  Hebung  verknüpft  ist,  während  im  ersten 
Falle,  wo  keine  Sinnespause  vorliegt,  gerade  der  nähere 
Anschluss  der  Senkung  an  die  folgende  Hebung  im  Interesse 
des  Antagonismus  zu  wünschen  ist.  Darum  ist  ich  ivill 
euch  immer  nur  mein  leid  gestehn^  herr;  in  Bezug  auf  den 
Versschluss  mangelhaft.  In  beiden  Fällen  aber  ist  Kürze  der 
letzten  Silbe  nicht  bloss  im  Interesse  der  Quantität,  sondern 
auch  des  Accentes  zu  wünschen ;  denn  eine  lange  Senkung 
entzieht  dem  letzten  Accent  an  Kraft  und  doch  soll  der  Vers- 
rhythmus am  Ende  des  Verses  am  deutlichsten  hervortreten. 
Lessing  nimmt  an  zweisilbigen  Namen  mit  vollem  Voknl 
niemals  Anstoss:  Sittahj  Becha,  Da  ja.  Auch  Zusammen- 
setzungen, die  allgemein  gebräuchlich  sind  und  entweder  fest 
zusammengew^achsen  sind  oder  als  Simplicia  gar  nicht  mehr 
vorkommen,  gestattet  er  sich:  absieht,  drgwohv.  Dagegen 
seltene  Komposita,  in  denen  beide  Bestandtheile  noch  als 
einzelne  Wörter  vorkommen  und  als  solche  empfunden  werden, 
braucht  er  schon  weniger  im  eigentlichen  Versschluss:  braut- 
Meid,  wöhlthun.  Aber  nur  ganz  wenig  Fälle  finden  sich, 
wo  die  trennbare  Komposition  eines  Verbums  mit  einer  Prä- 
position an  dieser  Stelle  steht:  in  dngiengst,  vortrat  wird  die 
Theilbarkeit  offenbar  noch  zu  stark  empfunden,  die  betonte 
Präposition  ist  nicht  im  Stande  das  Verbum  in  der  über- 
schüssigen Senkung  auszuhalten,  das  Verbum  geht  verloren, 
weil  die  rhythmisch  entbehrliche  Senkung  zu  einer  verkürzten 
Aussprache  herausfordert.  Erst  gegen  den  Schluss  des  Nathan 
finden  wir  bei  Lessing  auch  zwei  getrennte  Wörter  im 
klingenden  Versschluss :  entweder  wenn  sich  das  eine  encli- 
tisch  an  das  andere  anschliesst  (ihafich)  oder  wenn  das  erste 
stärker  betont  ist,  so  dass  im  Grunde  auch  Enclisis  herrscht 
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(ja  doch).  Denn  auch  das  kommt  in  Betracht:  je  stärker  die 
letzte  Hebung  betont  ist,  eine  um  so  vollere  Senkung  vermag 
sie  zu  tragen ;  in  dem  Vers  aus  dem  Wallenstein :  ist  es  denn 
trahr  ?  ich  habe  keinen  söhn  mehr  ist  der  Schluss  ganz  ohne 
Anstoss,  weil  söhn  ein  im  Satze  stark  betontes  Wort  ist. 
Sonst  ist  Schiller  freilich  in  seinen  ersten  Dramen  in  Bezug 
auf  den  Versschluss  sehr  nachlässig  verfahren.  Alles  was 
Lessing  sich  erlaubt,  kommt  bei  ihm  noch  viel  häufiger  vor. 
Namentlich  die  nachschleppenden  einsilbigen  Wörter:  ich  will 
kürz  sein;  keinen  freund  mehr ;  warum  nicht?  Ja,  es  kommen 
sogar  in  der  letzten  Senkung  Wörter  vor,  die  den  Accent 
haben  müssen  und  den  Rhythmus  am  Schlüsse  des  Verses 
ganz  zerstören:  wer  kam  anstatt  wer  kam?;  nicht  mehr  an- 
statt nicht  mehr.  Im  Wallenstein  kommt  dergleichen  noch 
häufiger  vor  als  im  Carlos,  aber  doch  nur  an  Stellen,  wo  der 
Versrhythmus  im  Interesse  des  dramatischen  Dialoges  absicht- 
lich verletzt  wird ;  wenn  z.  B.  Octavio  im  Vorbeigehir  zu 
seinem  Sohn  sagt:  wir  sprechen  uns  noch!  (im  Vers  uns 
noch  !),  Seit  der  Jungfrau  von  Orleans  bestehen  die  klingen- 
den Versgänge  nur  selten  mehr  aus  zwei  Wörtern;  das  ist 
auch  eine  Folge  der  ausgedehnten  Verwendung  des  Reimes 
im  fünffüssigen  Jambus.  In  der  Braut  von  Messina  kommen 
nur  mehr  die  leichtesten  Fälle  mit  enclitischem  Pronomen 
vor;  im  Teil  endlich  findet  man  nicht  einmal  diese  mehr  in 
bedeutender  Zahl,  ausser  in  drei  Scenen,  wo  es  zum  Charakter 
dos  Stückes  stimmt.  Man  sieht:  gerade  in  den  Dramen,  in 
denen  die  Integi'ität  des  Verses  am  meisten  gewahrt  ist,  hat 
Schiller   auch   den  Versausgang  am  sorgfältigsten  behandelt. 

Nicht  immer  aber  stellt  uns  der  Vers  das  ganze  Kolon 
vor;  es  kann,  wie  z.  B.  in  dem  zweiten  Verse  der  Braut 
von  Korinth,  die  Senkung,  es  kann  auch  ein  ganzer  Takt 
fehlen.  In  der  antiken  Metrik  bezeichnet  man  einen  voll- 
ständigen Vers  als  akatalektisch;  einen  Vers,  dem  ein 
Takttheil  fehlt,  als  katalektisch;  ein  Vers,  dem  ein  ganzer 
Fuss  fehlt,  als  brachykatalektisch.  Ein  Vers  umgekehrt, 
der  eine  Silbe  über  den  Takt  hat,  heisst  hyperkatalektisch. 

Darnach  könnte  man  also,  rein  theoretisch  betrachtet, 
z.  B.  den  klingend  ausgehenden  fünffüssigon  Jambus  entweder 
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als  einen  sechsfiissigen  katalektischen  oder  als  einen  fünf- 
füssigen  hyperkatalektischen  Vers  betrachten.  In  der  That 
hat  ihn  Westphal  als  eine  Hexapodie  betrachtet,  die  bei 
klingendem  Ausgang  um  einen  Takttheil,  bei  stumpfem  Aus- 
gang um  einen  ganzen  Takt  zu  wenig  hat.  Das  würde  aber 
voraussetzen,  dass  wir  nach  jedem  stumpfen  Vers  eine  Pause 
von  einem  ganzen  Takt,  nach  jedem  klingenden  eine  Pause 
von  einem  halben  Takt  machen;  eine  Voraussetzung,  die 
natürlich  völlig  unhaltbar  ist.  Wir  haben  vielmehr  die 
klingenden  Ausgänge  dort,  wo  wirklich  Versschluss  vorliegt, 
entweder  bei  Redepause  als  hyperkatalektische  mit  über- 
zähliger letzter  Silbe  zu  betrachten,  oder  bei  freierem  Enjam- 
bement bildet  die  letzte  Silbe  mit  dem  folgenden  Auftakt 
eine  doppelte  Senkung  zur  Markierung  des  Versschlusses. 

Ob  man  es  mit  akalatektischen  oder  hyperkatalektischen 
Versen  zu  thun  habe,  das  erkennt  man  meist  aus  der  Gliede- 
rung der  Strophen  und  den  Pausen  am  Ende  der  Verse. 
Aus  der  ersten  Zeile  der  Braut  von  Korinth  und  der  Pause 
am  Schluss  der  zweiten  ergibt  sich ,  dass  man  es  mit  fünf- 
taktigen  Versen  zu  thun  hat,  von  denen  der  erste  akatalek- 
tisch,  der  zweite  katalektisch  ist: 

von  Cor\inthu8  \  nach  Ä\then  ge\zogen 

kam  ein  \  Jüngling  \  dort  noch  \  unhe\kannt  (#). 

Brachykatalektische  Verse  setzen  natürlich  einen  noch  stärkeren 
Sinnesabschnitt  voraus,  damit  man  einen  ganzen  Takt  pau- 
sieren kann: 

tüte  kommts  \  dass  du  \  so  trau\rig  bist, 

du  all\e8  froh  \  erscheint  \  #. 

Auch  die  dipodische  Gliederung  kann  uns  helfen,  die  Brachy- 
katalexis  zu  erkennen: 

als  ich  I  noch  ein  |  knabe  \  ivdr^ 
sperrte  \  mdn  mich  \  ein  #  |  #. 

Hier  fehlt  ausser  der  vorletzten  Senkung  auch  noch  der  letzte 
Takt,  der  den  schwächeren  Accent  der  Dipodie  tragen  sollte. 
Im  übrigen  ist  die  Entscheidung  doch  bloss  bei  Metren  von 
einem  sehr  ausgeprägten  musikalischen  Charakter  möglich, 
oder  wo  sich  die  Sinnespausen  kräftig  fühlbar  machen,  also  bei 
strophischen  Rhythmen.  Wo  uns  diese  Kriterien  und  die  Archi- 
tektonik der  Strophe  im  Stiche  lassen,  da  bleibt  os  oft  genug 
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zweifelhaft,  ob  im  Versschema  ein  Takt  mehr  oder  weniger 
anzunehmen  ist.  Selbst  in  den  Strophen  werden  die  starken 
Pansen  ja  nicht  immer  regelmässig  eingehalten.  Westphal, 
der  von  metrischen  Gesichtspunkten  ausgeht,  hat  manches  ganz 
anders  dargestellt,  als  Stolte,  der  diese  Dinge  vom  musika- 
lischen Standpunkt  aus  betrachtet. 

Aber  auch  Sinnesabschnitt  und  Abschluss  des  Rhythmus 
genügen  vereint  noch  nicht,  uns  den  Yers  als  ein  Ganzes  em- 
pfinden zu  lassen.  Jedes  grössere  Ganze  bedarf  der  Gliederung; 
und  diese  erhält  der  Vers  durch  die  Cäsur.  Die  Cäsur  ist 
eine  Veränderung  des  Rhythmus,  die  wie  der  Versschluss 
auf  doppeltem  Wege  zu  Stande  kommt :  entweder  durch  einen 
Sinnesabschnitt  oder  durch  einen  Abschnitt  im  Rhythmus 
selbst.  Aber  sie  unterscheidet  sich  von  dem  Versschluss 
dadurch,  dass  der  Sinnesabschnitt  nicht  mit  dem  Schluss  des 
Rhythmus  zusammenfällt  und  der  Abschluss  des  Rhythmus 
wenigstens  einem  stärkeren  Sinnesabschnitt  auszuweichen 
sucht.  Darum  ist  der  Versschluss  immer  kräftiger  und  mäch- 
tiger als  die  Cäsur;  denn  das  Zusammentreffen  von  Ab- 
schnitten des  Sinnes  mit  Abschnitten  des  Rhythmus  in  regel- 
mässigen Zwischenräumen  macht  selbst  die  kleinste  Pause 
und  die  leiseste  Variation  des  Rhythmus  fühlbar.  Darauf 
beruht,  wie  oben  gezeigt,  der  reizvolle  Antagonismus  zwischen 
Satzschluss  und  Versschluss,  der  die  Einheit  des  Verses  so 
wenig  stört,  dass  er  vielmehr  erst  durch  sie  möglich  wird. 
Denn  nur  dort,  wo  wir  den  Vers  als  ein  Ganzes  empfinden, 
fühlen  wir  auch  seinen  Widerstreit  mit  dem  Satze. 
Darnach  gibt  es  also  zwei  Arten  von  Cäsuren : 
1)  Den  Verseinschnitt  (Cäsur  im  engeren  Sinn),  die 
deklamatorische  oder  die  logische  Cäsur.  Sie  besteht 
in  einem  Sinnesabschnitt,  der  nicht  mit  dem  Rhythmus  zu- 
sammenfällt, sondern  mitten  in  den  Versfuss  einschneidet. 
Die  rhythmische  Wirkung  besteht  darin ,  dass  die  fallende 
oder  steigende  Bewegung  ins  Gegen theil  umschlägt:  entsteht 
nach  der  Arsis  des  dritten  Daktylus  in  einem  Hexameter 
eine  Pause,  so  entsteht  anapästische  Bewegung  (-i|I-v-|-t) 
und  umgekehrt.  Wie  bei  dem  Antagonismus  von  Wortfuss 
und  Versfuss,    finden    wir    also    auch   hier   eine    schwächere 
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Gegenbewegung,  die  dem  herrschenden  Rhythmus  innerhalb 
des  Yersfusses  entgegen  arbeitet,  bis  sich  der  ursprüngliche 
Rhythmus  wiederherstellt.  Ein  solcher  Einschnitt  ist  beweg- 
lich d.  h.  er  kann  und  soll  in  verschiedenen  Versen  an  ver- 
schiedenen Stellen  vorkommen;  er  ist  um  so  wirkungsvoller, 
je  mannichfaltiger  er  den  Vers  gliedert.  Im  allgemeinen,  darf 
man  sagen,  herrscht  auch  hier  das  schon  Plato  bekannte  und 
von  Adolph  Zeising  formulierte  Gesetz  des  Goldenen  Schnittes, 
nach  dem  sich  der  kleinere  Theil  zum  grösseren  verhält  wie 
der  grössere  zum  Ganzen,  und  die  Cäsur  wird  am  besten 
kurz  vor  oder  kurz  nach  der  Mitte  des  Verses  zu  stehen 
kommen.  Sie  dient  ferner  nur  dann  zur  Gliederung  eines  Vers- 
ganzen ,  wenn  sie  nicht  mit  dem  Rhythmus  zusammenfällt. 
Denn  fiele  sie  z.  B.  mit  dem  Versfuss  zusammen  und  in  die 
Mitte  des  folgenden  Verses:  himmel  und  erde  wetteiferten  \ 
alles  entzückte  das  äuge,  dann  wäre  der  Vers  in  zwei  gleiche 
Hälften  getheilt:  der  Zweck  des  Einschnittes  wäre  also  vei'- 
fehlt,  denn  anstatt  uns  den  Vers  als  Ein  gegliedertes  Ganze 
empfinden  zu  lassen ,  würde  er  umgekehrt  die  Verszeile  in 
zwei  Hälften  zertheilen.  Niemand  würde  nach  der  Cäsur  eine 
Fortsetzung  erwarten:  der  Rhythmus  ist  zu  Ende,  das  Kolon 
ist  abgeschlossen.  Da  von  Cäsur  nur  dort  die  Rede  sein 
kann,  wo  der  Vers  als  ein  Ganzes  empfunden  wird,  hat 
Zarnke  mit  Recht  dem  Lessingischen  Jambus  die  Cäsur  ab- 
gesprochen ;  das  gilt  natürlich  im  allgemeinen  von  allen 
Jamben,  die  kein  Kolon  vorstellen. 

2)  Den  Versabschnitt  (Diärese),  die  lyrische  oder 
die  rhythmische  Cäsur.  Sie  besteht  in  einem  Abschnitt 
des  Rhythmus,  der  regelmässig  an  bestimmter  Stelle  (im 
Pentameter  z.  B.  nach  dem  dritten  Fuss)  wiederkehrt.  Sie 
ist  im  Gegensatz  zu  der  eigentlichen  Cäsur  fest  und  unbeweg- 
lich; sie  fällt  mit  dem  Ende  des  Taktes  zusammen.  Sie 
macht  sich  entweder  durch  eine  Unterbrechung  des  regel- 
mässigen Wechsels  von  Hebung  und  Senkung  (eine  Silbe 
füllt  den  ganzen  Takt  oder  die  Senkung  fehlt)  oder  durch 
eine  rhythmische  Pause  bemerkbar.  Bei  fehlendem  Takttheil 
ist  das  Bestreben,  dem  Sinnesabschnitt  auszuweichen  und 
dem  Versende   keine  Schwierigkeit   zu    bereiten ,   namentlich 
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im  Pentameter  deutlich:  man  liebt  im  dritten  und  vierten 
Pusse  Komposita  wie  spee7'\iver f enden ^  oder  Sätze  wie  blicke 
mit  schaudern  hinauf y  blicke  mit  schaudern  hinab.  In  dem 
ersten  Fall  verbindet  also  nicht  bloss  der  Sinn,  sondern  so- 
gar ein  zusammengesetztes  Wort  die  durch  den  Rhythmus 
getrennten  Vershälften.  Im  andern  Fall  sind  sie  durch  den 
Parallelismug  der  Sätze  ebenso  fest  verknüpft :  die  kurze  Pause 
nach  hinauf  bedeutet  einen  vorläufigen  rhythmischen  Ab- 
schluss,  aber  durch  den  Sinn  werden  die  beiden  gleichen 
Vershälften  untrennbar  mit  einander  verbunden;  jeder  fühlt 
aus  der  Satzform  und  aus  dem  durch  die  Satzform  geforderten 
Ton  (Steigen  des  Tones,  anstatt  des  Sinkens  am  Satzschluss), 
dass  zwar  der  Rhythmus,  aber  nicht  der  Satz  zu  Ende  ist, 
dass  noch  etwas  folgen  muss,  und  dass  erst  die  zwei  Hälften 
ein  Ganzes  bilden.  In  beiden  Fällen  also  werden  die  rhyth- 
misch fast  gleich  gebauten  Vershälften  durch  den  Sinn  (ent- 
weder durch  Ein  Wort  oder  durch  den  Parallelismus)  zu- 
sammengehalten,  und  das  Versende  tritt  trotz  der  Cäsur 
kräftig  hervor.  Dasselbe  kann  man  z.  B.  an  den  Halbversen 
in  der  Braut  von  Korinth  beobachten:  sie  schliessen  sich 
mit  wenig  Ausnahmen  dem  Sinne  nach  nahe  an  einander 
an;  einmal  sogar  zu  nahe,  denn  in  salz  und  wdsser  kühlt 
I  nicht  wo  Jugend  fühlt  wird  durch  das  Zusammentreten 
der  Accent  {nicht  ist  unbetont !)  beirrt.  Nur  scheinbar  wider- 
spricht diesen  Anforderungen  die  Cäsur  des  Alexandriners 
oder  die  stehende  Cäsur,  welche  nach  dem  zweiten  Fuss  im 
fünffüssigen  Jambus  vorkommt.  Man  darf  nicht  übersehen: 
ein  Sinnesabschnitt  muss  natürlich  gegeben  sein,  wo  der 
rhythmische  Abschnitt  bloss  in  einer  Pause  besteht,  denn  nur 
der  Sinn  kann  die  Pause  möglich  machen.  Aber  es  handelt 
sich  hier,  wie  überall  in  der  Metrik,  um  eine  relative  Grösse: 
nämlich  um  den  stärkeren  oder  schwächeren  Sinnesabschnitt 
im  Verhältniss  zum  Versschluss.  Die  zwei  durch  die  Cäsur 
getrennten  Hälften  müssen  nur  enger  unter  einander  ver- 
bunden sein,  als  mit  den  Hälften  des  vorangehenden  und  des 
folgenden  Verses.  Dem  entspricht  aber  der  Alexandriner  so 
gut  wie  der  fünffüssige  Jambus  mit  lyrischer  Cäsur.  Darum 
gestattet  der  Alexandriner   nur  bei   stark  markiertem  rhyth- 
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miscliem  Abschluss,  d.h.  bei  strophisclier  Gliederung  ein  Enjam- 
bement ;  darum  findet  man  in  Goethes  Zueignung  den  stärkeren 
Sinnesabschnitt  in  den  späteren  Strophen  immer  am  Ende  des 
Verses.  Genaue  Untersuchungen  über  das  Verhältniss  der  ein- 
zelnen Metren  zum  Stil  würden  ergeben,  dass  in  der  über- 
wiegenden Mehrzahl  der  Fälle  Alexandriner  aus  Theilen  des- 
selben Satzes  oder  derselben  Periode  bestehen.  Ausnahmen 
können  nicht  gegen  das  Gesetz  beweisen.  Sie  kommen  nicht  bloss 
aus  höheren  künstlerischen  Absichten  zu  Stande ;  sondern  sie  sind 
auch  oft  genug  aus  metrischen  Ursachen  zu  erklären.  Wenn 
das  Versende  durch  veränderten  Rhythmus  (klingenden  Aus- 
gang, fehlende  Senkung,  dipodische  Gliederung,  Reim)  be- 
sonders markiert  ist,  dann  kann  ihm  natürlich  auch  eine 
stärkere  Cäsur  nichts  anhaben.  Das  oberste  Gesetz  lautet: 
dass  sich  der  Vers  als  ein  Ganzes  fühlbar  mache ;  das  zweite : 
dass  er  ein  gegliedertes  Ganze  sei.  Der  Vers  ist  um  so 
kunstvoller,  je  mehr  diese  beiden  Anforderungen  einander 
widerstreiten ;  vorausgesetzt  nur,  dass  das  obere  auch  wirk- 
lich die  Oberhand  behalte  und  nicht  zu  unterst  gekehrt  werde. 
Das  wäre  namentlich  bei  der  lyrischen  Cäsur  zu  fürchten, 
wenn  sie  bei  rhythmisch  nicht  stark  markiertem  Versschluss 
einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  aufzeigte:  denn  die  lyrische 
Cäsur  kehrt  ebenso  regelmässig  wie  der  Versschluss  nach 
einer  bestimmten  Anzahl  von  Takten  wieder,  weil  sie  fest 
und  unbeweglich  ist,  und  nur  der  stärkere  Sinnesabschnitt 
vermag  hier  den  Versschluss  ihr  gegenüber  zur  Geltung  zu 
bringen.  Man  kann  aus  dem  Eingang  von  Goethes  Zueig- 
nung sehen,  wie  der  Dichter,  wo  die  Cäsur  einen  stärkeren 
Sinnesabschnitt  aufweist  als  der  Versschluss,  instinktiv  darauf 
bedacht  ist,  den  Abschluss  des  Rhythmus  deutlicher  zu  machen : 

der  morgen  kam  ;  \  es  scheüchiejt  seine  trttte 
den  leisen  schlaf,  1  der  mich  gelind  umfing, 
dass  ich  erwacht,  \  aus  meiner  stillen  htitte 
den   b'erg   hinauf  |  mit  frischer  siele  ging. 

Hier  ist  der  Versschluss  in  dem  ersten  und  dritten  Verse,  wo 
die  Cäsur  einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  enthält,  nicht  bloss 
durch  den  weiblichen  Ausgang  und  durch  den  Reim,  sondern 
auch    durch  die  dipodische  und  tripodische  Bewegung  (Ictus 
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auf  der  zweiten  uüd  fünften  Hebung)  gesichert,  die  sogleich 
aufhört,  wo  (Vers  4)  die  Cäsur  schwächer  ist  als  der  Vers- 
schluss. 

Man  sieht  daraus  auch,  dass  die  Unterscheidung  zwischen 
logischer  und  rhythmischer  Cäsur,  die  ich  als  herkömmlich 
und  weil  es  sich  doch  bloss  um  einen  Namen  handelt,  ange- 
führt habe,  eigentlich  nicht  zutreffend  ist.  Denn  jede  Cäsur 
ist  rhythmisch :  die  Logik,  der  Sinn,  gibt  uns  nur  das  Recht 
eine  Pause  zu  machen ;  für  den  Vers  aber  kommt  es  auf  die 
hörbare  Pause  an.  Umgekehrt  wird  ja  auch  die  rhythmische 
Cäsur,  wo  es  sich  nicht  um  eine  den  ganzen  Takt  füllende 
Silbe  handelt  (speer  werfenden),  nur  durch  den  Sinnesabschnitt, 
also  die  Logik,  möglich.  Die  Unterscheidung  trifft  also  nicht 
den  Kern  der  Sache.  Bei  der  logischen  Cäsur  wird  ein 
rhythmisches  Ganzes  durch  den  Sinnesabschnitt,  bei  der  rhyth- 
mischen Cäsur  ein  logisches  Ganze  durch  einen  rhythmischen 
Abschnitt  gegliedert:  so  sind  die  Namen  zu  verstehen. 

Je  nachdem  die  Cäsur  hinter  die  Hebung  oder  hinter 
die  Senkung  fällt,  wird  sie  als  stumpf  oder  männlich, 
und  als  klingend  oder  weiblich  bezeichnet.  Die  eigent- 
liche Cäsur  (Verseinschnitt)  kann  natürlich  nur  bei  dreisilbigen 
Versen  klingend  sein,  weil  sie  in  das  Innere  des  Versfusses 
fällt.  Gleitende  Cäsur  kann  nur  mit  dem  Versfuss  zusammen- 
fallen, da  wir  keine  viersilbigen  Versfüsse  haben,  sie  kann 
also  nur  lyrisch  sein  :  hat  der  begrabene  \  schön  sich  nach  oben. 

Es  gibt  im  deutschen  Verse  von  1  bis  8  Füssen; 
neunfüssige  kommen  nicht  mehr  vor.  Die  längsten  Verse 
findet  man  in  den  Sonetten  von  Andreas  Gryphius:  es  sind 
achtfüssige  daktylische  Verse,  also  aus  24  Silben  bestehend. 
Bei  mehr  als  vier  Füssen  ist  die  Cäsur  unvermeidlich ;  kürzere 
Verse  kommen  ohne  weitere  Gliederung  vor. 

Ein  Vers  kann  dem  Kolon,  oder  auch  einem  Vielfachen 
des  Kolons  entsprechen ;  das  hängt  von  dem  Bau  der  Strophe 
ab  und  ist  für  den  Rhythmus  gleichgültig.  Unsere  Termino- 
logie setzt  stillschweigend  die  Identität  des  Kolons  und  des 
Verses  voraus,  und  schreitet  vom  Verse  sogleich  zur  nächst- 
höheren rhythmisclioii  Einheit,  der  Periode,  vor.     So  gut  aber 
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ein  Vers  aus  zwei  Kolen  bestehen  kann,  die  durch  den  Sinn 
untrennbar  verknüpft  sind  (Pentameter),  ebenso  kann  auch 
der  Vordersatz  einer  Periode  aus  zwei  Versen  so  gut  wie  aus 
einem  bestehen.  Die  rhythmischen  Verhältnisse  sind  relative 
und  werden  daher  durch  Vervielfachung  nicht  verändert. 

Ehe  ich  mich  nun  zu  den  einzelnen  Versarten  wende, 
schicke  ich  die  Gesichtspunkte  voraus,  unter  denen  man  den 
einzelnen  Vers  überhaupt  zu  betrachten  hat. 

1)  Um  die  besonderen  Anforderungen  des  Rhythmus  an 
den  Dichter  zu  kennen,  hat  man  das  Schema  des  Verses 
obenan  zu  stellen. 

2)  In  Bezug  auf  den  Accent  hat  man  die  Anzahl  und  die 
Stellung  der  Arsen  und  der  Thesen;  die  versetzte  Betonung; 
den  Wechsel  von  Arsen  und  Icten  in  Betracht  zu  ziehen. 

3)  In  Bezug  auf  die  Taktdauer  hat  man  bei  den  ge- 
mischten Versen  die  Dauer  der  Senkungen  in  Betracht  zu  ziehen. 
Die  normale  natürliche  Quantität  der  Senkungssilben  beein- 
flusst  die  Taktdauer,  fällt  aber  nicht  ganz  mit  ihr  zusammen. 
Dagegen  kommt  die  natürliche  Quantität  bei  allen  Versmassen 
so  weit  in  Betracht,  als  sie  den  Charakter  des  Verses  schwer 
oder  leicht  macht  und  als  sie  indirekt  den  Accent  beeinflusst. 

4)  Auf  dem  Verhältniss  zwischen  der  Satzgliede- 
rung und  der  Versgliederung  beruht  das  Verhältniss  der 
Wortfüsse  zu  den  Versfüssen  und  der  Cäsuron  zu  dem  Vers- 
schluss,  das  wiederum  über  den  fallenden  oder  steigenden 
Rhythmus  des  einzelnen  Verses  entscheidet  im  Gegensatz  zu 
dem  allgemein  herrschenden  der  Versgattung,  den  wir  durch 
die  jambischen  oder  trochäischen  Versfüsse  als  Forderung 
des  Versschema  darstellen. 

Eine  Aufzählung  aller  im  Deutschen  möglichen  Vers- 
arten halte  ich  für  überflüssig.  Ich  handle  nur  von  den  Vers- 
arten, die  einen  bestimmt  ausgeprägten  Charakter  haben  und 
auch  ausserhalb  der  Strophe  selbständig  erscheinen.  Dass 
ich  dabei  gelegentlich  des  Alexandriners  und  des  Distichons 
ins  Gebiet  der  Strophe  hinübergreife  und  auch  sonst  in  dem 
besonderen  Theile  die  Disposition  aus  praktischen  (Gesichts- 
punkten vorziehe,  geschieht,  um  Wiederholungen  zu  ver- 
meiden. 
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I.  TR0CHAI8CHE  VERSE. 

Es  kommen  im  Deutschen  trochäische  Verse  von  1  bis 
8  Füssen  vor.  Bei  längeren  Versen  findet  man  fast  immer 
Cäsur :  bei  fünf  Füssen  meistens  nach  dem  zweiten  ;  bei  sechs 
Füssen  nach  dem  dritten;  bei  sieben  und  acht  Füssen  nach 
dem  vierten  Puss  Versabschnitt,  seltener  Verseinschnitt. 

Bipedische  Gliederung  kommt  in  den  Versen  von  gerader 
Taktzahl  neben  monopodischer  vor.  Die  Pentapodie  besteht 
aber  nur  selten  aus  einer  Dipodie  und  einer  Tripodie:  der 
Vers  in  Goethes  Braut  von  Korinth  sucht  vielmehr  diesem 
Tonfall  i^-^\j.^jL^'l^  auszuweichen. 

Die  Quantität  kommt  in  diesen  Versen  für  die  Taktdauer 
nicht  in  Betracht.  Fallende  Pyrrhichion  und  fallende  Spondeen 
können  an  die  Stelle  der  Trochäen  treten;  nur  machen  die 
ersteren  den  Vers  flüchtig  und  schwach,  die  anderen  kräftig 
und  schwer. 

1.   DER   VIERFÜ88IGE   TROChI^AÜS. 

JL  s^  J.  ^  J.  s^  1  (^) 

Er  ist  doppelter  Herkunft.     Er  stammt: 

1)  Aus  dem  Griechischen  und  stellt  uns  mit  durch- 
aus klingendem  Schluss  und  ungereimt  die  Nachbildung  des 
sogenannten   anakreontischen  Verses   vor   (-------w). 

In  diesem  Versmass  hat  zuerst  Gottsched  in  den  dreissiger 
Jahren  des  XVIII.  Jahrhunderts  Proben  einer  Anakreonüber- 
sctzung  gegeben  und  Götz,  Gleim  u.  a.  sind  ihm  darin  gefolgt. 
Qleim  (Amor  der  Werber)  und  Goethe  (Musageten,  Magisches 
Netz,  Nektartropfen  u.  s.  w.)  lieben  das  Versmass  in  anakreon- 
tischen Gedichten.  Der  Versschluss  ist  nicht  durch  rhythmische 
Veränderung,  sondern  nur  durch  Pause  markiert;  die  Inte- 
grität des  Verses  meist  gewahrt. 

2)  Aus  dem  Spanischen,  und  stellt  uns  mit  durchaus 
klingendem  Schluss  und  mit  Assonanz  oder  Reim  die  Nach- 
bildung des  spanischen  vierfüssigen  Trochäus  vor. 
Er  kommt  im  Spanischen  in  doppelter  Form  vor:  a)  in  den 
Romauzenverson    (romances)   laufen    die  Verse   ohne    stro- 
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phische  Gliederung  fort,   nur  die  geraden  Zeilen   sind  durch 
Assonanz   verbunden;    diese   Form    wurde   später   von    dem 
»panischen  Drama  aufgegriffen  und   durch   verschiedenartige 
Anwendung   des  Reimes   und   der  Assonanz  variiert,     b)  in 
den    Reden dillas    dagegen    werden    vierfüssige    Trochäen, 
klingend  und  stumpf,   durch  Endreim   zu  Einer  Strophe  von 
vier    Zeilen,   meistens   in    der  Form  der  coplas  (abba),    ver- 
bunden. .  .  Erst  in  späterer  Zeit  gebraucht  man  den  Namen 
Redondillas   für  alle    Gattungen   von   vierfüssigen    Trochäen. 
Sie  werden  im  Spanischen,  wenigstens  in  den  romances,  nur 
ohne  Enjambement  gebraucht,  also  mit  Schonung  der  Integrität 
des  Verses.     Im  Epos,    im  Drama  und  in  der  Lyrik  (zehn- 
zeilige   Strophe)   haben   sie   vielfach   Anwendung   gefunden. 
Uns  sind  die  spanischen  Trochäen  zuerst  durch  Herder  ver- 
mittelt worden,  der  sie  in  seinem  Cid  ohne  strophische  Glie- 
derung,   ohne    Reim    und    ohne    Assonanz    zur    Anwendung 
brachte,   und   anstatt   des   klingenden,   namentlich   am  Ende 
von   Abschnitten,   oft   den   stumpfen   Ausgang  wählte.     Die 
Romantiker  haben  sie  in  ihren  Dramen  getreuer  dem  Spani- 
schen nachgebildet   und  auch  die  Assonanz  beibehalten,   die 
dann    von  den  Schicksälstragoeden   wieder   durch   den  Reim 
ersetzt  wurde,   der   aber  nach  Belieben    stehen   oder  fehlen 
kann.     Grillparzer,  der  in  seiner  Frühzeit  spanische  Dramen 
wie  West  in  fünffüssigen  Jamben  zu  übersetzen  begann,  hat 
den  Vers  der  Ahnfrau  nicht  den  Spaniern,  sondern   Müllner 
abgelernt.     Er   bedient   sich    freier  Reimstellung:    er  reimt, 
an  lyrischen  Stellen  oder  zur  Kennzeichnung  der  Redeabschnitte, 
zwei  oder  drei  Zeilen,  gepaart  oder  verschlungen.     Den  Akt- 
schluss   pflegt    er    durch    stumpfen    Ausgang    zu    markieren. 
Heine    verbindet  im  Atta  Troll   zwar  immer  vier  Zeilen  zu 
einer  Gruppe,   aber   ohne   den    bestimmten   Charakter  einer 
Strophe,   und    mit  freiester  Handhabung  des  Enjambements. 
Platen  in  der  Gründung  Karthagos  lässt  klingende  und  stumpfe 
Verse  wechseln  und  verbindet  die  stumpfen  (nur  ausnahms- 
weise auch  die  klingenden)  durch  Assonanz. 

Die  Taktdauer  wird,  so  lange  Hebungen  und  Senkungen 
regelmässig  wechseln,  nicht  eingehalten  und  darum  ist  auch 
die    natürliche   Quantität   der    Silben    gleichgültig.     Fallende 
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Spondoeii  uud  Pyrrhichien  sind  von  jeher  als  Stellvertreter 
der  Trochäen  zugelassen  worden.  Es  kommen  sogar  ganze 
Verse  aus  Spondeen  vor:  steigt  tJnirmhoch  schwarz  meer- 
Sturms  fluthschwall.  Nur  indirekt,  durch  die  Rückwirkung 
der  Quantität  auf  den  Accent,  schaden  gehäufte  Pyrrhi- 
chien dem  Vers,  dessen  Rhythmus  auf  Nebenaccenten  nicht 
fest  genug  ruht;  schon  zwei  Pyrrhichien  in  aufeinander- 
folgenden Zeilen  fallen  auf:  der  Verbannung  noth  und  plagen 
forderte  der  hruder  Rahen.  Aber  auch  in  dem  fallenden 
Spondeus  tritt  der  Accent,  wegen  der  schweren  Senkung, 
nicht  so  stark  hervor,  als  im  Trochäus.  Zahlreiche  Spondeen 
machen  den  Vers  schwerfällig  und  matt,  häufige  Pyrrhichien 
machen  ihn  leer  und  kraftlos. 

In  Bezug  auf  den  Accent  ist  der  Wechsel  der  Icten 
und  der  Arsen  nur  in  strophischen  Versmassen  geregelt;  in 
den  fortlaufenden  Verszeilen  kommen  zwar  dipodische  Verse 
neben  monopodischcn  vor,  aber  eine  regelmässige  Abwechs- 
luDg  findet  nur  selten  mehrere  Verse  hinter  einander  statt. 
Häufiger  ist  die  versetzte  Betonung.  Sie  kommt  am  häufigsten 
im  ersten  Fusse,  bei  Lenau  einmal  in  zwei  auf  einander  fol- 
genden Versen  je  einmal  vor: 

vorbei  sprängen  reiterschaaren  .... 
hochländische  reiterschaaren  .... 
wer  ausharret^  wird  belöhnt  .  .  . 
ICO  ausweinen  kann  verborgen 
eine  unglückliche  liehe. 

Wer  diese  Verse  mit  der  angezeigten  Betonung  liest,  wird 
finden,  dass  sie  rhythmisch  ganz  untadelhaft  sind,  trotzdem 
kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  von  Senkung 
mehr  vorhanden  ist.  Wollte  man  diese  Verse  deshalb  ein- 
fach für  schlecht  erklären,  so  müsste  man  auch  alle  mittel- 
hochdeutsclien  Verse  und  alle  romanischen,  wo  zwei  Hebungen 
zusammentreffen,  verwerfen.  Darum  haben  schon  die  älteren 
Metriker  gelindere  Saiten  aufgezogen  und  unsere  Beispiele 
unter  dem  Gesichtspunkt  gelten  lassen,  dass  liier  ein  jam- 
bischer Vcn'sfuss  an  Stelle  mw.^  Trochäus  gesetzt  sei.  Aber 
diese  Erklärung  ist  irrig,   denn   niemals  kann   eine  Hebung 
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au  die  Stelle  einer  Seukimg  und  umgekehrt  treten.  Richtig 
werden  die  obigen  Verse  vielmehr  so  dargestellt: 

vorjbet  \  sprängen  \  reiter\schaären  .  .  . 
höchlländische  |  reiter\schaaren  .  .  . 
wer]  aüs\härret^  \  wird  be\ldh7it  .  .  . 
wo]  aÜ8\wetnen  \  kann  ver\börgen 
eine  \  ün\gluckllche  |  liebe. 

Man  kann  sieh  gerade  aus*  solchen  Beispielen  am  deutlichsten 
überzeugen,  wie  sich  sofort,  wenn  der  regelmässige  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  aufhört,  das  Bedürfniss  einstellt 
die  Taktdauer  einzuhalten.  Wir  halten  die  einsilbigen  Takte 
bei  \f  I  hoch  \,  \  aus  \,  \  im-  \  unwillkürlich  lang  aus  und  stellen 
immer  die  Taktdauer  her. 

Auch  darüber,  dass  hier  Verse  mit  und  ohne  Auftakt, 
also  trochäische  und  jambische  Verse  zusammentreffen,  braucht 
man  nicht  aus  der  Passung  zu  kommen.  Das  ist  in  allen 
unseren  Versarten  der  Fall,  wenn  auch  in  schwächerem 
Mass  als  im  Mittelhochdeutschen  und  im  Romanischen.  Wie 
wir  im  Tasso  und  im  Wallenstein  Verse  mit  fallendem  Rhyth- 
mus finden,  so  kommen  in  Grillparzers  Ahnfrau  Trochäen 
mit  Auftakt  vor:  als  ein  lehendger  seiner  I eiche ;  auch  für 
den  rauher  dank^  ich  dir;  es  siirlt  der  letzte  Borotin,  Das 
letzte  Beispiel  lässt  gar  keinen  Zweifel  darüber,  dass  man 
es  wirklich  mit  Auftakt,  nicht  etwa  mit  dreisilbigem  ersten 
Takt  zu  thun  hat;  in  den  beiden  ersten  aber  tritt  die  erste 
Hebung  nur  dann  heraus,  wenn  man  den  Auftakt  im  Ton 
höher  legt.  Endlich  aber  kommt  Wechsel  des  trochäischen 
Rhythmus  mit  dem  jambischen  auch  innerhalb  des  Verses 
vor.  Man  vergleiche  die  beiden  ersten  Verse  der  Ahnfrau, 
den  jambisch  aufsteigenden ,  den  Entschluss  des  Grafen 
malenden:  nün^  \  tvolän!  \  was  müsSj  \  geschehe!  und  den 
melancholisch  zurücksinkenden  zweiten:  fallen  \  seh^  ich 
ziveig  auf  \  zweige. 

Da  der  Versschluss  bei  klingendem  Ausgang  keinerlei 
rhytlmiische  Veränderung  aufweist,  ist  eine  Pause  zurWahrung 
der  Integrität  des  Verses  unentbehrlich.  Oft  aber  lässt  man 
auch  stumpfe  Verse  mit  klingenden  wechseln  oder  man  vor- 
wendet   die    stumpfen    sporadisch ,    um    Sinnesabsclmitte    zu 
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kennzeichnen.  Nur  wo  die  Integrität  der  Verse  über  jeden 
Zweifel  ist,  kann  von  Enjambement  die  Rede  sein ;  es  ist  im 
Ganzen  sehr  selten  und  wird  nur  etwa  mitten  unter  ganz 
selbständigen  Versen  zu  starker  onomatopoetischer  Wirkung 
verwendet,  wie  in  den  Grillparzerischen  Versen,  die  das  Wehen 
des  Windes  malen :  lösgerissne  tvinde  \  tvimmern  ||  durch  die 
liifty  \  gleich  nachtgespenstern.  Hier  fällt  die  Pause  an  die 
punktierten  Stellen,  während  der  Versschluss  keinen  Abschnitt 
bezeichnet.  Ganz  aufgehoben  würde  der  Rhythmus,  wenn  die 
Pausen  noch  eine  Silbe  weiter  gegen  das  Ende  oder  den 
Anfang  des  Verses  zu  rückten. 

Bulthaupt  meint,  weil  unsere  Sprache  trochäischen  Ton- 
fall habe,  sei  der  vier-  und  fünffüssige  Trochäus  prosaisch. 
Es  sei  leicht  in  solchen  Trochäen  fortzureden  und  erst  bei 
längeren  Versen  verschwinde  die  „Hackbrettpoesie".  Daher 
habe  Schiller  wohlgethau,  ihn  nicht  in  fortlaufenden  Versen, 
sondern  in  strophischen  Gebilden,  nicht  mit  gepaarten  sondern 
mit  gekreuzten  Reimen  zu  verwenden  (Hero  und  Leander, 
Siegesfest,  Kassandra,  Ceres).  Aber  wäre  dem  wirklich  so, 
so  wäre  mindestens  die  Reimstellung  die  Mitschuldige,  der 
Vers  nicht  der  allein  Schuldige.  Bulthaupt  verweist  auf 
Kinderreime  und  auf  Busch's  Erzählung,  welche  die  Trivialität 
des  Verses  bestätigen  sollen.  Aber  die  triviale  Wirkung  dieser 
Verse  beruht  nicht  auf  dem  Versrhythmus,  sondern  auf  dem 
Widerspruch  des  monopodischen  oder  dipodischen  Vortrags 
mit  dem  Sinn,  darauf  dass  die  im  Satz  betonten  Silben  im 
Verse  schwächer  betont  sind  und  umgekehrt:  man  liest  paro- 
distisch :  6h  der  Philipp  heute  still  \\  wohl  hei  tische  sitzen  will 
mit  ganz  gleichen  Accenten.  JJer  Eindruck  der  „Hackbrett- 
poesie" aber  wird  allein  durch  das  beständige  Zusammenfallen 
von  Wort-  und  Versfüssen  erzeugt,  das  sich  im  Trochäus  aller- 
dings häufiger  einstellt  als  im  Jambus.  Ein  Irrthum  aber 
ist  Bulthaupts  Schluss,  dass  der  Jambus  der  ungeläufigere 
Vers  oind  gerade  darum  für  uns  der  künstlerisch  werthvollere 
sei.  Wir  sprechen  nicht  in  trochäischen  Wörtern,  sondern  in 
jambischen  Sätzen.  Dass  sich  die  Trochäen  nicht  so  frei- 
willig mit  einander  verbinden  als  Bulthaupt  meint,  beweisen 
die   s(^ltsameii,   stereotypen  Verrenkungen    der  Wortstellung, 
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die  sich  bei  allen  Dichtern  gleichitiässig,  wenn  auch  nicht  in 
demselben  Grade,  finden.  Der  Einfluss  des  Metrums  auf  den 
Stil,  namentlich  auf  die  Syntax  und  auf  die  Wortstellung,  ist 
hier  mit  den  Händen  zu  greifen :  man  kennt  Grillparzers Vorliebe 
für  einleitende  Interjektionen  (nun  wohlan!,  ja,  ich  hins!), 
für  die  konjunktionslosen  Konditionalsätze  (zielte  Kurt  ein 
wenig  schärfer),  für  die  Frageform  (wars  an  diesem  nicht 
genug?).  Kein  Metrum  hat  einen  so  starken  Einfluss  auf  den 
Stil  als  der  vierfüssige  Trochäus  und  das  weist  doch  wohl 
darauf  hin ,  dass  unser  Prosastil  ihm  eher  widerspricht  als 
entgegenkommt.  Grillparzer  hat  den  Trochäus  in  der  Ahnfrau 
freilich  sehr  ungleichmässig  behandelt,  mitunter  aber  aus- 
gezeichnet, z.  B.  in  der  ersten  Rede  des  alten  Grafen.  Man 
beachte  wie  vortrefflich  hier  die  Accente  vertheilt  sind.  Fast 
immer  trägt  die  Hebung  den  Ictus,  die  in  dem  vorhergehenden 
Verse  am  schwächsten  betont  war,  oder  auf  zwei  steigende 
Dipodien  (^  -  -  -  -i  -  "  -)  folgen  zwei  fallende  (-  -  -i  -  "  -  -i  -), 
und  so  fort,  bis  am  Schlüsse  der  Periode  (v.  10  und  IG) 
die  dipodische  Gliederung  siegt,  während  zugleich  auch  der 
Wechsel  klingender  und  stumpfer  Ausgänge  und  der  Reim 
Annäherung  zu  strophischer  Gliederung  verräth. 

2.  DER  FÜNFFÜSSIGE  TROCHÄUS. 


Aus  der  serbischen  Volksdichtung  ist  der  fünffüssige 
Trochäus,  mit  klingendem  Ausgang  und  ungereimt,  zu  uns 
gekommen.  Herder  hat  ihn  zuerst  in  den  Volksliedern  und 
Goethe  in  der  XJebersetzung  des  Asan  Aga,  dann  in  eroti- 
schen Dichtungen  der  Weimarer  Zehen  Jahre  angewandt. 
Talvj  übersetzt  die  serbischen  Heldenlieder  im  Versmass  des 
Originals ;  aber  die  Cäsur,  die  im  Serbischen  nach  dem  zweiten 
Fuss  feststellt,  ist  bei  ihr  frei,  sie  kommt  am  häufigsten  nach 
der  dritten,  vierten  oder  fünften  Silbe  vor.  Platen  hat  in 
den  Abbasiden  und  Geibel  in  dem  morgenländischen  Mythus 
die  sog.  serbischen  Trochäen  angewendet.  Bei  Goethe 
finden  wir  sie  einmal  auch  mit  Auftakt  und  mit  Daktylus  (anstatt 
des  Trochäus)  im  vorletzten  Fuss  (Cupido,  loser  eigensinniger 
knabe) ;    die    doppelte    Senkung    gab    dem    Versmass    nacli 


222  (V.)    DER    TROCHÄISCHE    TETRAMETER. 

Goethes  Meinung  einen  düster  klagenden  Charakter  und  der 
Ausgang  der  Verse  kam  Eckermann  vor,  als  ob  er  gereimt 
wäre. 

3.   DER   TROCHÄISCHE   TETRAMETER. 

Der  trochäische  Tetrameter  stammt  aus  dem  Griechischen  ; 
aber  das  griechische  Schema  ist  von  den  deutschen  Nach- 
bildungen in  wesentlichen  Punkten  verschieden.    Es  lautet  so : 

Hier  besteht  also  der  Vers  aus  Dipodien,  es  wechseln 
stärkere  Accente  mit  schwächeren  ab.  In  Bezug  auf  die 
Quantität  erweist  sich  auch  der  Grieche  bei  regelmässigem 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  gleichgültig;  dass  die 
stellvertretenden  Längen  nicht  auch  an  den  ungeraden  Stellen 
Platz  greifen  dürfen,  hat  seinen  Grund  in  erster  Linie  in  dem 
Accent  und  erst  in  zweiter  Linie  in  der  Quantität:  sie  würden 
(vgl.  oben  S.  58  f.)  dem  vorhergehenden  Accent  zu  viel  an 
Kraft  entziehen  und  daher  die  Icten  nicht  stark  genug  her- 
vortreten lassen  oder  ihnen  wenigstens  Schwierigkeiten  macheu. 
Umgekehrt  kommen  auch  wieder  im  griechischen  Drama 
Auflösungen  der  Längen  in  Kürzen  vor.  Endlich  ist  im 
griechischen  Verse  das  Verhältniss  der  Cäsur  zu  dem  Yers- 
schluss  rhythmisch  genau  bestimmt:  die  Cäsur  ist  fest  nach 
der  zweiten  Dipodie  und  immer  weiblich ;  der  Versschluss  ist 
rhythmisch  durch  eine  fehlende  Senkung,  also  auch  durch 
das  Zusammentreffen  zweier  Hebungen  markiert. 

Im  Deutschen  hat  man  es  entweder  einfach  mit  gereimten 
trochäischeu  Versen  zu  thun,  die  schon  im  XVH.  Jahrhundert 
beliebt  sind  und  noch  von  Gottsched  zu  heroischen  Gedichten 
empfohlen  werden;  oder  mit  Nachbildungen  des  reimlosen 
griechischen  Verses,  wie  sie  W.  Schlegel  in  seinem  Jon, 
Goethe  in  der  Helena  und  Platen  in  seinen  Komödien  ver- 
sucht haben.  Gereimt  finden  wir  den  Vers  wiederum  in 
Platens  Balladen  (Grab  im  Busento) ,  in  Ilückerts  Ghaselen, 
in  den  Griechenliedern  von  W.  Müller  u.  a.;  auch  mit  Auftakt 
kommt  er  bei  Platen  u.  a.  vor.  In  beiden  Gestalten  aber 
unterscheidet  sicli  der  Vers  wesentlicli  von  dem  griechischen 
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Muster.  Denn  die  dipodische  Gliederung  streng  festzuhalten, 
ist  auch  Schlegel  nicht  gelungen,  obwohl  sich  die  Neigung 
zu  dipodischer  Gliederung  oft  in  ganzen  Verszeilen  oder  in 
Halbzeilen  bemerkbar  macht.  Auch  die  stellvertretenden 
Längen  an  bestimmten  Stellen  des  Verses  einzuhalten ,  hat 
man  nicht  versucht  und  es  wäre  bei  dem  Mangel  dipodischer 
Gliederung  ohnedies  verlorene  Mühe  gewesen ;  dass  in  Platens 
Grab  im  Busen to  sich  nur  fünf  stellvertretende  Längen  und 
gerade  diese  unmittelbar  vor  der  Cäsur  finden,  wird  doch 
kaum  mehr  als  Zufall  sein.  Dagegen  hat  W.  Schlegel  im 
Jon  ein  paarmal  die  Längen  in  Kürzen  aufzulösen  versucht. 
Unsere  trochäischen  Tetrameter  sind  also  keine  Tetra- 
meter, sondern  achtfüssige  Trochäen,  an  deren  Stelle  auch 
fallende  Spondeen  oder  Pyrrhichien  treten  können,  so  weit  es 
die  Rückwirkung  der  Quantität  auf  den  Acccnt  erlaubt. 
Auch  das  Verhältniss  der  Cäsur  zu  dem  Versschluss  ist  keines- 
wegs so  sicher  wie  im  griechischen  Vers.  Dort  ist  das  Vers- 
ende durch  die  fehlende  Senkung  markiert  und  das  Zusammen- 
treffen zweier  Hebungen  gestattet  freies  Enjambement,  von 
dem  auch  W.  Schlegel  in  seinen  Nachbildungen  des  griechi- 
schen Verses  Gebrauch  macht.  Auch  in  dem  gereimten  Vers 
ist  bei  stumpfem  Ausgang  der  Versschluss  nicht  bloss  durch 
den  Reim,  sondern  auch  durch  die  fehlende  Senkung  von 
der  Cäsur  unterschieden ;  und  eine  Rivalität  der  beiden  sonst 
vollkommen  gleichen  rhythmischen  Abschnitte  ausgeschlossen. 
Schon  im  XVIL  Jahrhundert  kommen  aber  Verse  mit  stumpfer 
Cäsur,  also  mit  fehlender  vierter  Senkung  vor;  man  kann 
hier  deutlich  beobachten,  dass  durch  den  Wechsel  von  männ- 
licher Cäsur  mit  weiblichem  Versausgang  und  von  weiblichem 
Ausgang  mit  männlicher  Cäsur  die  beiden  Hälften  zu  trennen 
gesucht  werden.  Sind  sie  aber  wider  Erwarten  ganz  gleich, 
entweder  beide  stumpf  oder  beide  klingend,  dann  ist  das 
Versende  nur  durch  den  Reim  markiert  und  man  wird  die 
Integrität  des  Verses  dann  besser  wahren  können,  wenn  die 
schwächere  Pause  in  die  Cäsur  und  die  stärkere  an  den 
Versschluss  fällt.  Freilich  darf  man  auch  hier  nicht  nach  der 
Interpunktion  und  mit  dem  blossen  Auge,  sondern  man  muss 
nach  den  oben  entwickelten  Grundsätzen   und  mit  dem  Ohr 
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entscheiden ;  so  ist  z.  B.  in  den  folgenden  Versen  aus  Opitz' 
Judith  alles  in  Ordnung: 

freilich  haben  wir  gef eklet '^  \  doch  die  hand,  die  siegen  kann^W 
nimet  auch,  die  sich  ergeben.,  |  wiederum  zu  gnaden  an. 

Immer  aber  bleibt  die  Gefahr,  in  zwei  Verse  zu  zerfallen, 
für  den  Tetrameter  gross;  schon  Harsdörffer  empfiehlt  den 
Ganzvers  für  erzählende,  die  beiden  Halbverse  für  lyrische 
Dichtungen;  und  noch  heute  gehören  die  aufgelösten  Teträ- 
meter  zu  den  beliebtesten  lyrischen  Massen. 

Von  dem  grösseren  trochäischen  Tetrameter  unterscheidet 

man  den  kleineren  Tetrameter  oder  Trimeter  hyperkatalecticus: 

es  fehlt  am  Schlüsse  ein  ganzer  Takt  und  die  Senkung  des 
vorletzten  Taktes;  die  Cäsur  kann  an  das  Ende  oder  in  die 
Mitte  der  zweiten  Dipodie  fallen.  Das  griechische  Schema 
\^i  1  >^ ±z  \  1  ^ ±z  \\  1  >. ± ^  \  1  ^  es  kann,  bei  anderer  Stellung 
der  Icten,  auch  als  '1^ ±^ j-^\\'1^ ±^ j.^\  1  d.  h.  als  hyper- 
katalektischer  Trimeter  erscheinen.  Im  Deutschen  hat  sich 
F.  Schlegel  in  seinem  Alarcos  Mühe  gegeben,  den  antiken 
Vers  nachzubilden,  der  einen  leidenschaftlicheren  Charakter 
hat  als  der  grosse  Tetrameter: 

herz,  ich  halte  dich  nicht  länger,  \  schmerzen  ihr  seid  frei. 

Die  andere  Form  findet  man  in  dem  Verse  von  Kind: 

lehe  wohl,  geliebte,  \  meines  lebens  bist  und  quäl. 


II.  JAMBISCHE  VERSE. 

Auch  hier  kommen  Verse  von  1  bis  8  Füssen  vor; 
bei  Versen  von  mehr  als  sechs  Füssen  steht  die  Cäsur 
meistens  nach  dem  vierten  Fuss. 

1.    DER   FÜNFFÜSSIGE   JAMBUS. 
^  1  ^  JL  ^  1^  J.^  J.  (^). 

Dieser  unter  allen  Metren  in  den  neueren  Zeiten  am 
häufigsten  verwendete  Vers  ist  dreifacher  Herkunft.  Er  ist 
zu  verschiedenen  Zeitpunkten  aus  dem  Französischen,  aus 
dem  Englischen  und  aus  dem  Italienischen  zu  uns  gekommen. 
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A)  Im  Franz ösischen  heisst  er  vers  commun  und  wird 
im  Heldengesang  (chanson  de  geste)  verwendet.  Der  vers 
commun  hat  männlieben  oder  weiblichen  Ausgang  und  ist 
gereimt.  Die  Cäsur  (Versabschnitt)  ist  Anfangs  fest  nach 
der  vierten  Silbe,  später  kommt  sie  auch  nach  der  sechsten 
Silbe  vor  und  endlich  wird  sie  ganz  frei.  In  der  französischen 
Renaissancedichtung  herrschte  Anfangs  der  vers  commun,  bis 
er  durch  den  Alexandriner  verdrängt  wurde.  Ronsard  hat 
in  ihm  sein  Epos,  die  Frangiade,  geschrieben;  Jodelle  hat 
ihn  stellenweise  auch  im  Drama  verwendet.  Auch  in  Deutsch- 
land hat  ihn  Opitz  und  seine  Schule  Anfangs  neben  dem 
Alexandriner  viel  gebraucht,  bald  aber  über  dem  Alexan- 
driner vernachlässigt. 


B)  Der  fünffüssige  Jambus  der  Engländer  kommt  in 
zwei  Formen  vor:  a)  Erstens  gereimt,  als  heroic  verse,  im 
Drama  (Dryden),  Lehrgedicht  (Pope)  und  im  Epos.  Uns 
ist  diese  Form  aus  einzelnen  Stellen  in  Shakespeares  Dramen 
(z.  B.  dem  Monolog  des  Pater  Lorenzo  in  Romeo  und 
Julie)  geläufig,  die  W.  Schlegel  meistens  in  Alexandrinern 
übersetzt  hat.  b)  Zweitens  reimlos,  als  blank  verse,  nach 
dem  Muster  des  zehnsilbigen  französischen  Verses,  nicht  nach 
italienischem  Vorbild.  Dieser  Vers  hat  im  Drama  der  Elisa- 
bethanischen  Zeit,  im  Epos  Miltons  und  in  der  naturbeschrei- 
bendeu  Dichtung  Thomsons  eine  glorreiche  Vergangenheit. 
Shakespeare,  dessen  erste  Dramen  noch  viele  gereimteVerse 
enthalten,  bedient  sich  später  immer  mehr  des  ungereimten 
Blankverses,  und  er  gibt  dem  stumpfen  Ausgang  später 
immer  mehr  den  Vorzug  vor  dem  klingenden.  Auch  Milton 
liebt  den  stumpfen  Ausgang,  ohne  indessen  den  klingenden 
ganz  zu  vermeiden.  Erst  bei  Thomson  finden  wir  bloss 
stumpfe,  bei  Young  wenigstens  meistens  stumpfe  Versaus- 
gänge. 

%Von  England  aus  ist  der  fünffüssige  Jambus  zu  Anfang 
des  XVIII.  Jahrhunderts  zum  zweiten  Mal  nach  Deutschland 
gekommen.  Gottsched  hat  ihn  zuerst  empfohlen  und  mit 
dem   antiken   Hendekasillabus   zusammengehalten,    der    aber 
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trochäisefaea  KhyibmwB  bat;  später  sind  die  Schwpixer  für 
ihn  eingetreten.  Praktisch  hat  er  sich  zuerst  in  der  erzäh- 
lenden Dichtuog  eingebärgert,  durch  die  Uebersetzungen 
Mihons  (seit  1682)  und  durch  Wieland»  Nachahmung  der 
Thomson ischen  Erzählungen  befördert.  Im  Drama  hat  schon 
Anfang  des  XVII.  Jahrhunderts  (1615)  der  Leibraedikus  des 
Landgrafen  Moriz  von  Hessen,  Johannes  Rhenanus,  den 
blank  verse  nachzubilden  versucht.  1729  erschien  Seemanns 
Turnus  und  gleichzeitig  experintentierten  Bodmer  und  J.  E. 
Schlegel  auf  dramatischem  Gebiete  mit  diesem  Versmass. 
Das  waren  vereinzelte  und  unsicher  tastende  Versuche,  bis 
Jjessiug  in  seinen  dramatischen  Entwürfen  aus  den  fünfziger 
Jahren  ihn  wieder  aufgriff  und  auch  sedne  Freunde  Brawe 
und  Ch.  F.  Weisse  für  das  Versmass  gewann.  Vor  I^rawe 
ist  aber  Wieland  mit  einem  Drama  in  fünffüssigeu  Jamben 
vor  der  Oeffentlichkoit  erschienen:  die  Aufführung  seiner 
Johanna  Oray  durch  die  Ackermannische  Truppe  in  Winter- 
thur  am  20.  Juli  1758  ist  die  älteste  Aufführung  eines 
deutschen  Jambendrama,  die  man  kennt;  das  Stück  erschien 
noch  in  demselben  Jahr  1758  im  Druck.  Es  folgt  im  Druck 
Weisses  Befreiung  von  Theben  (1764)  und  sein  Atreus  und 
Thyest;  das  zweite  Stück,  am  28.  Januar  1767  von  der 
Kochischen  Truppe  in  Leipzig,  aber  wie  es  scheint  noch  früher 
von  der  Schuchischen  Gesellschaft  in  Berlin  gegeben,  ist  die 
älteste  Aufführung  eines  Jambendrama  im  eigentlichen 
Deutschland.  Die  Herrschaft  des  fünffussigen  Jambus  be- 
ginnt mit  Lessings  Nathan  und  dauert  bis  in  die  siebziger 
Jahre  unseres  Jahrhunderts  fort.  Die  Geschichte  des  fünf- 
fussigen Jambus  bis  auf  Lessings  Nathan  ist  von  Sauer,  von 
Lessing  bis  auf  Schiller  von  Zarncke  geschrieben  worden. 
Hier  vorläufig  nur  so  viel:  der  fünffüssige  Jambus  hat  im 
Deutschen  den  Alexandriner  abgelöst.  Darum  liebt  er  An- 
fangs den  stumpfen  Ausgang,  die  feste  Cäsur  (meistens  nach 
der  vierten  Silbe)  und  die  zweifellose  Integrität  des  Veraes; 
darum  treten  auch  unter  den  älteren  fünffussigen  Jambop  so 
viele  Sechsfüssler  auf.  Die  Entwicklungsgeschichte  des  Vers- 
masses  ist  im  Wesentlichen  eine  Fortbildung  zu  immer 
grösserer  Freiheit  und  Selbständigkeit  in  allen  diesen  Punkten. 
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Je  freier  er  aber  gehandhaht  wird,  um  so  mt^nni^altiger  wird 
er  und  um  so  mehr  eignet  er  sieh  für  ^as  Drani^a. 

Er  ist  in  der  That  der  ausdrucksfähigste Yers,  den  wir  besitzen. 
Kr  kann  wie  Prosa  klingen  oder  sich  bis  zum  Gesapg  erheben.  Er 
kann  das  eine  Mal  als  ein  rhythmisches  Ganze  empfi^nden  werden, 
und  dann  wieder  bloss  als  ein  regelmässiger  Wechsel  betonter 
und  unbetonter  Silben,  der  bis  zum  Sinnesabschnitt  fortläuft. 

Dass .  der  fünffüssige  Jap>1;]ius  nicht  imuier  ein  rhyth- 
misches Ganze  bildet,  beweist  zunächst  schon  das  häufige 
Vorkommen  kürzerer  oder  längerer  Verse:  Vierfüssler  und 
Sechsfössler  kommen  oft  gepug  vp^,  und  sie  sind  auch  im 
Englischen  gestattet.  Von  Lessing  wissen  wir  ausdrucklich, 
dass  ihm  die  Sechsfüssler  im  Nathaq  unbeabsichtigt  entwischt 
sind;  Bamler  und  Lessings  Bruder  Karl  fahndeten  danff^c^) 
dennoch  sind  noch  an  zwanzig  Sechsfüssler  stehen  geblieben 
und  es  kommen  auch  siebzehn  Vierfüssler  vor.  Das  ist  ein 
deutlicher  Beweis,  das^  Lessing  seinen  Vers  nicht  als  ein 
Ganzes  gehört  hat,  sondern  dass  er  die  Versfüsse  zählen 
musste.  Im  Carlos  ist  sogleich  der  zweite  Vers  ein  Sechs- 
füssler; es  kommt  aber  auch  ein  Sicbenfüssler  vor,  der  natür- 
lich nicht  als  ein  Ganzes  empfunden  wird :  vielleicht  \\  erwarten 
sie,  wie  diese  unnatürliche  geschichte  ||  sich  enden  solf  (die 
eigentlichen  Abschnitte  fallen  nach  sie  und  geschickte,  so  dass 
wirklich  ein  fünflFüssiger  Jambus  A^orhanden  ist,  während  der 
Druck  einen  siebenfüssigen  darstellt!)  Im  Walleustein  kommen 
drei  Siebenfüssler  und  mehrere  Sechsfüssler.  einmal  sogar 
zwei  hintereinander,  vor;  daneben  Zeilen  aus  vier,  drei,  zwei, 
einem  Fusse.  In  der  Stuart  sind  die  Extreme  vermieden,  es 
findet  sich  weder  ein  Siebenfüssler  noch  ein  Einfüssler;  wqhl 
aber  bilden  sechs  Füsse  (wieder  einmal  zwei  liintereiuander), 
vier,  drei,  zwei  eine  Zeile.  Fast  ganz  so  in  der  Jungfrau 
von  Orleans;  in  der  Braut  von  Messina  Zeilen  aus  sieben, 
sechs,  einem  Fusse,  aber  kein  Vierfüssler.  Korrekter  ist  der 
Teil,  aber  auch  hier  kommen  ausser  ein  paar  Sechsfüsslern 
Zeilen  von  vier  Füssen  bis  zu  einem  Fuss  vor. 

Auch  die  Vertheilung  Eines  Verses  unter  mehrere  redende 
Personen,  sowie  der  Uebergang  von  einer  Scone  zur  andern, 
femer  Pausen  im  dramatischen  Vortrage,  welche  durch  Aktion 
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oder  durch  stummes  Spiel  u.  s.  w.  nöthig  werden ,  könuen 
die  Integrität  des  Verses  stören,  ohne  dass  es  auf  dem  Papier 
zu  erkennen  wäre.  So  bilden  sich  oft,  namentlich  bei  stumpfem 
Schluss,  fünffüssige  Verse  innerhalb  der  Verszeilen  heraus, 
die  aus  den  durch  die  Cäsur  getrennten  Hälften  zweier  Verse 
bestehen.  Ja  ^ogar  ein  völliger  Umschlag  aus  dem  jambischen 
in  den  trochäischen  Rhythmus  wird  auf  diese  Weise  möglich : 
z.  B.  in  den  Versen  wärs  möglich  ?  wär^  es  ?  also  hatt  ich 
ihn  II  doch  nicht  gekannt,  wo  die  stärkere  Pause  nach  war'  es 
steht  und  die  letzten  Takte  fallenden  Rhythmus  haben. 

Unsere  den  Verseingang  und  den  Versschluss  betreffenden 
Beobachtungen  sind  meines  Erachtens  unbrauchbar,  weil  sie 
nicht  unterscheiden,  ob  die  Verszeile  ein  Ganzes  bildet  oder 
nicht,  weil  sie  sich  auf  den  Eingang  und  den  Schluss  der 
Verszeile  und  nicht  des  Verses  gründen.  So  ist  es  z.  B.  nicht 
dasselbe,  ob  klingender  Ausgang  in  regelmässig  wiederkehren- 
den Abständen  oder  ob  er  im  Verein  mit  einer  Pause  den 
Versschluss  markiert;  denn  nur  im  ersten  Fall  wird  eine  regel- 
mässig wiederkehrende  Veränderung  des  Rhythmus  gefühlt. 
Wenn  Lossing  dem  männlichen  Ausgang  etwas  Festes,  Be- 
stimmtes, Kriegerisches  zuschreibt,  so  kann  diese  Wirkung 
natürlich  nur  dort  empfunden  werden,  wo  nach  jedem  Verse 
eine  Pause  nothwendig  wird,  was  in  den  Gleimischen  Kriegs- 
liedern fast  immer,  dagegen  in  Lessings  Nathan  fast  nie  der 
Fall  ist.  Ebenso,  wenn  am  Versanfang  gewisse  Abweichungen 
vom  jambischen  Rhythmus  (versetzte  Betonung)  gestattet  sind, 
am  Versschluss  nicht:  so  muss  der  Vers  doch  als  ein  Ganzes 
empfunden  werden ,  wenn  das  Gesetz  nicht  vielmehr  bloss 
sagen  soll,  dass  sich  der  jambische  Rhythmus,  wenn  er  ein- 
mal vorübergehend  gestört  wird,  doch  innerhalb  einer  gewissen 
Anzahl  von  Takten  wiederherstellen  muss.  Ueberhaup't  aber 
ist  darauf  zu  achten ,  dass  versetzte  Betonung  natürlich  bei 
fortlaufenden  jambischen  Versfüssen,  die  sich  unregelmässig 
bloss  nach  Sinnesabschnitten  gliedern,  weniger  statthaft  ist  als 
wo  man  es  mit  Versganzen  zu  thun  hat ;  denn  im  ersten  Fall 
beruht  der  Rhythmus  allein  auf  dem  Takt,  daher  in  unserin 
Fall  allein  auf  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung,  da  die  Quantität  nicht  in  Betracht  kommt. 
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Bei  klingendem  Versschluss  ist  in  der  Senkung  tonlose 
Endsilbe  oder  (bei  zwei  Wörtern)  ein  enclitisches  Wort  fast 
Gesetz.  Seltener  sind  Komposita  wie  grandtbaum^  einöd[ ; 
kommt  dergleichen  überhaupt  vor,  wo  keine  Pause  möglieh 
ist?  So  schwere  Senkungssilben  rauben  auch  der  letzten 
Hebung  um  so  mehr  an  Kraft,  je  weniger  gebräuchlich  sie 
sind  und  je  deutlicher  darum  die  Endsilbe  ausgesprochen 
werden  muss.  Aus  demselben  Grunde  werden  auch  Aus- 
gänge wie  segnete  sie  vermieden:  das  nebentonige  e  ist  zu 
schwach,  um  die  enclitische,  aber  einen  vollen  Vokal  enthaltende 
Senkung  zu  tragen.  Liegt  aber  wirklich  Versschluss  vor, 
dann  muss  die  letzte  Hebung  stark  sein  und  der  Rhythmus 
deutlich  hervortreten. 

Von  Cäsur  kann  natürlich  nur  dort  die  Rede  sein,  wo 
der  Vers  als  ein  Ganzes  empfunden  wird;  denn  im  andern 
Falle  hat  man  eben  so  viele  ungleiche  Abschnitte,  als  der 
Sinn  verlangt.  Die  Lehre  von  der  Cäsur  im  englischen  fünf- 
füssigen  Jambus  hat  Home  entwickelt  und  Meinhard  durch 
seine  Uebersetzung  auch  auf  den  deutschen  Vers  übertragen. 
Home  fordert  einen  Hauptaccent  für  jeden  Vers ;  unmittelbar 
darauf,  höchstens  durch  eine  Senkung  von  ihm  getrennt, 
müsse  die  Cäsur  folgen.     Also .  z.  B.  : 

ein  midas  trotzt  \\  auf  den  besitz  der  schäfze, 

indessen  näfiet  sich  ||  der  stolze  feind. 

in  tcelchen  dbgrund  ||  stürzt  dich  deine  tliorheit. 

Schon  die  Beispiele  erwecken  wenig  Vertrauen.  Denn 
selbst  wenn  ich  in  dem  ersten  das  Verbuni  trotzt  emphatisch 
betone,  was  kaum  nöthig  ist,  ist  es  nicht  stärker  betont  als 
das  eigentliche  Prädikat  schätze.  Im  zweiten  Beispiel  ist 
nahet  nicht  stärker  betont  als  feind  und  die  Cäsur  steht  auch 
gar  nicht  nach  nahet  sondern  nach  der  folgenden  Hebung. 
Dass  sie  in  dem  letzten  Beispiel  auf  die  am  stärksten  betonte 
Silbe  folgt,  ist  Zufall;  denn  auch  wenn  ich  sage:  in  diesen 
abgrund  \\  stürzt  sich  nur  ein  thör,  also  wenn  der  Accent  auf 
thor  fällt,  bleibt  doch  die  Cäsur  nach  abgrund.  Dass  das 
Prinzip  selbst  falsch  ist,  ergibt  sich  aus  dem  folgenden  Bei- 
spiele: bis  hieher ,  Friedland,  \\  und  nicht  weiter/,  wo  trotz 
dem  starken  Accent  auf  hieher,    die  Cäsur  erst  nach  Fried- 
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land  steht.  Das  wahre  an  der  Sache  beschränkt  sich  auf 
das  folgende.  Die  Cäsar  ist  von  den  Redepausen  abhängig, 
diese  wiederum  von  der  Oekonomie  des  Athems.  fein  starker 
Accent  kostet  viel  Athem :  daher  wird  die  Redepause  immer 
in  seine  Umgebnng  fallen,  entweder  vorher  oder  nachher. 
Die  häufigsten  Arten  der  Cäsur  sind  die  folgenden: 

1)  nach  der  vierten  Silbe:  (ferniorgen  kam;] es  scheuchten  seine  tritte 

2)  nach  der  fünften  Silbe:  auf  diesem  ioege\werden  wir  wohl  nie\\ 

3)  nach, der  sechsten  Silbe:  so  bUtitig  \  eurer  macht  \  nicht  Hberheben,  j| 

Auch  nach  der  siebeüten  Silbe  und  sogar  nach  der  achten 
kommt  die  Cäsur  mitunter  zu  stehen,  aber  meistens  nur  bei 
elf,  seltener  bei  zehn  Silben:  entzweit  ein  Ungewisses  recht  \ 
auf  tod  I  und  leben.  Weiter  zurück  steht  die  Cäsur  nicht, 
aber  auch  nicht  weiter  nach  vorn;  schon  nach  der  dritten  Silbe 
erscheint  sie  selten:  sie  tappen  \  auch  bei  ihrem  kühnsten  streben. 
Ausgenommen  sind  die  Fälle,  wo  zwei  Cäsuren,  eine  stärkere 
und  eine  schwächere,  vorhanden  sind ;  sie  erscheinen  öfter  am 
Anfang  und  am  Schluss,  als  neben  einander  in  der  Mitte  des 
Verses:  und  bang  \  erkennest  du  die  loelt  \  und  dich;  so  gib 
auch  mich  \  den  meinen  \  endlich  wieder. 

Auch  hier  ist,  namentlich  bei  lyriächem  Charakter  des 
Verses  wo  die  Cäsur  zwischen  wenig  Silben  zu  wählen  hat 
und  der  Rhythmus  nach  fester  Gliederung  strebt,  die  Neigung 
bemerkbar,  das  Versende  und  die  Cäsur  dadurch  von  ein- 
ander zu  unterscheiden,  dass  mit  männlicher  Cäsur  weiblicher 
Versausgang  und  mit  weiblicher  Cäsur  männlicher  Versausgaug 
verbunden  wird. 

die  Waffen  rvhn,  \  des  krieges  stürme  schweigen^  \\ 
auf  Uutge  schlachten  \  folgt  gesang  und  tanz. 

Dem  dramatischen  Vers  sucht  man  durch  reiche  Abwechs- 
lung der  Cäsuren  Mannigfaltigkeit  zu  verleihen,  und  selten 
haben  mehr  als  zwei  aufeinanderfolgende  Verse  dieselbe 
Hauptcäsur.  So  kommen  auch  cäsurlose  Verse  nur  sehr  selten 
nach  einander,  meistens  ein  cäsurloser  mitten  unter  Versen 
mit  deutlicher  Cäsur  vor. 

Die  Cäsur  wird  von  den  Dichtern  bloss  nach  dem  Gehör, 
unbewusst  angewendet.  Schiller  z.  B.  beklagt  sich ,  als  er 
Trimeter  dichtet,   ausdrücklich   über   die   Schwierigkeit,    die 
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ihm  die  Cäsur  bereitet :  er  war  sich  also  nicht  bewus»t,  daas 
auch  seine  fünffüssigieD  Jamben  Cäsuren  enthalten.  Je  mehr 
seine  Verse,  im  Gegensatz  zu  den  Lessingis^chen,  nach  dem 
Gauzen  streben,  um  so  leichter  stellt  sich  die  Cäsur  ein; 
der  lyrische  Vers  ist  darum  fast  immer  durch  die  Cäsur  ge- 
gliedert.  Bei  verertändigem  und  ausdrucksvollem  Lesen  wird 
man  über  die  Cäsur  selten  im  unklaren  sein.  Yerkennung 
der  Cäsur  kann  oft  den  Yers  einfach  lächerlich  machen ;  bei 
einer  Studentenvorstellung  des  Wilhelm  Teil  liess  sich  der 
sonst  sehr  tüchtige  Stauffacher  aus  einer  ganz  richtigen  Em- 
pfindung für  den  Rhythmus,  aber  aus  mangelhaftem  Ter- 
ständniss  für  den  Sinn  verleiten,  den  in  Bezug  auf  die  Cäsur 
allerdings  schlecht  beistellten  Yers  der  \  mit  dem  sehwerte  in 
der  faust  \  sich  mässigt,  so  zu  lesen :  der  mit  dem  schtoirte  \ 
in  der  fdust  sich  mässigt.  Aber  nicht  viel  besser  eirgeht  es 
dem  Monolog  Buttlers  in  Bellings  fieissigem  Buch  über  die 
Metrik  Schillers;  ich  stelle  seinen  unmtVglichen  Abtheilungen 
die  richtigen  gegenüber  : 

der  rechen  ist  gefallen  \  hinter  ihm,  der  rechen  ist  gefallen  hinter  ihm, 

und  wie  die  brüeke^  \  die  ihn  trug,  und  wie  die  •brücke^  die  ihn  trug^ 

beweglieh  ...  |  beiosgtich  .  .  . 

du  hast  die  alten  fahnen  \  abge-  du  hast  die  alten  fahnen   abge- 
schworen, schworen^ 

den  heiigen  }ierd  |  der  Tjoren  wm-  den  heiigen  herd  der  Laren  \  um- 
zustürzen, zustürzen, 

Auf  dem  Yerhältniss  zwischen  der  Cäsur  und  dem  Yers- 
schluss  beruht  der  Antagonismus  zwischen  dem  Satz 
und  dem  Yers,  den  Zarncke  an  dem  fünffüssigen  Jambus 
beobachtet  hat.  Yers  und  Satz  lägen  namentlich  im  drama- 
tischen Yers  mit  einander  im  Widerstreit,  bis  sie  am  Abschluss 
der  rhythmischen  Periode  wieder  zusammenträfen.  Der  ein- 
zelne Yers  gehe  in  einem  höheren  rhythmischen  Ganzen 
auf  .  .  .  Die  Beobachtung  ist  zweifellos  richtig,  aber  die 
Erklärung  Zarnckes  befriedigt  mich  nicht. 

Im  Nathan  bilden  gelegentlich  27  Yerse  eine  solche 
n Periode^  und  Zarncke  selbst  bezweifelt,  dass  uns  eine  solche 
Anzahl  von  Yersen  als  ein  Ganzes  fühlbar  werden  könne. 
Hat  doch  die  grösste  aller  strophischen  Bildungen,  die  Canzone, 
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noch  keine  20  Verse;  und  doch  wird  hier  die  Auffassung 
durch  die  Architektonik  des  Baues,  durch  den  Reim  und 
durch  die  regelmässige  Wiederkehr  der  Strophenform  wesent- 
lich erleichtert!  „Perioden**  von  27  Versen  bestehen  eben 
aus  so  vielen  grösseren  oder  kleineren  rhythmischen  Ab- 
schnitten, als  sie  durch  Pausen  getrennte  Sätze  und  Satz- 
glieder enthalten.  Die  üebereinstimmung  des  einzelnen  Verses 
mit  dem  Schlusspunkt  aber  ist  durchaus  ohne  Bedeutung, 
etwas  äusserliches ;  das  Kolon  schliesst  nicht  bloss  mit  dem 
Satze,  sondern  es  kann  mit  jeder  Redepause  schliessen,  vor- 
ausgesetzt, dass  sie  regelmässig  nach  einer  gewissen  Anzahl 
von  Takten  wiederkehrt.  Auf  dieser  regelmässigen  Wieder- 
kehr liegt  der  Accent;  die  regelmässig  wiederkehrende  und 
vielleicht  noch  ab  und  zu  durch  klingenden  Ausgang  gekenn- 
zeichnete Pause  trägt  auch  über  stärkere  Pausen  innerhalb 
des  Verses  den  Sieg  davon,  und  auf  diese  Weise  kann  auch 
bei  zweifelloser  Integrität  des  Verses  jener  von  Zarncke  be- 
obachtete Antagonismus  zwischen  Satzschluss  und  Versschluss 
entstehen.  In  den  ersten  sechs  Versen  der  Iphigenie  z.  B. 
bildet  jeder  Vers  ein  Ganzes  für  sich,  trotzdem  keiner  mit 
Schlusspunkt  schliesst,  trotzdem  die  stärkere  Pause  sogleich 
im  ersten  Verse  in  die  Cäsur  fällt.  Liegen  aber  eigentliche 
Versganze  gar  nicht  vor,  dann  kann  auch  von  „Perioden ** 
nicht  die  Rede  sein;  niemand  wird  nach  Verlauf  von  135 
Takten  fühlen ,  dass  hier  Versschluss  und  Satzschluss  zu- 
sammentreffen,  wenn  er  den  einzelnen  Vers  nicht  als  ein 
Ganzes  gehört,  sondern  im  Gegentheile  nur  die  ungleichen 
Sinnesabschnitte  wahrgenommen  hat.  Diese  ganze  Aufstellung 
beruht  nicht  auf  einer  mit  dem  Gehör,  sondern  auf  einer  mit 
dem  Gesicht  auf  dem  Papier  gemachten  Beobachtung  und 
sie  ist  auch  theoretisch  sehr  anfechtbar.  Diese  „Perioden** 
sollen  ihren  Charakter  durch  den  „inneren  Bau"  erhalten, 
und  dieser  wieder  1)  vom  Enjambement  und  2)  vom  Brechen 
des  Rhythmus,  dem  Antagonismus  zwischen  Vers  und  Satz, 
abhängig  sein.  Aber  kann  eine  rhythmische  Periode  durch 
das  Brechen  des  Rhythmus  charakterisiert  werden? 

Wir   haben  es   also  hier,    wofern   wirklich  ganze  Verse 
vorliegen,  einfach  mit  dem  Vorhältniss  des  Satzes  zum  Vers- 
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schluss  einerseits  und  zur  Cäsur  anderseits  zu  thun.  Dieses 
Thema  gehört  in  das  allgemeine  Kapitel  von  dem  Verhältniss 
der  Satzgliederung  zu  der  Versgliederung ,  dem  auch  das 
Verhältniss  des  Wortfusses  zum  Versfuss,  des  Redeabschnittes 
zur  Cäsur  angehört,  und  das  auf  der  Lehre  von  den  Satz- 
pausen beruht.  Für  die  Erkenntnis«  dieses  Verhältnisses  sind 
Zarnckes  Belege  von  grösstem  Werth;  nur  muss  man  die 
Beispiele  ausscheiden,  in  denen  von  Versganzen  und  also 
auch  von  einem  Verhältniss  zwischen  Versschluss  und  Cäsur 
keine  Rede  sein  kann. 

Bei  Lessing,  dessen  Verszeilen  mit  Vorliebe  vor  dem 
letzten  oder  im  ersten  Takt  schliessen,  liegen  selten  Versganze 
vor:  wirkt  l|  das  nämliche  nicht  mehr  das  nämliche  ?;  der  war 
mir  viel  zu  kalt  W^und.  rauh  sind  keine  Verse,  und  solche 
Beispiele  folgen  bei  Lessing  oft  zahlreich  aufeinander.  Sehr 
oft  beginnt  ein  Vers  im  fünften  Fussder  ersten  Zeile,  setzt 
sich  durch  die  folgende  fort  und  schliesst  dann  im  ersten 
Fuss  der  dritten  Zeile,  sehr  viele  Verszeilen  bestehen  aus 
zwei  durch  die  Cäsur  getrennten  Hälften :  verbrannt  \\  hei 
einem  haare;  ich  hin  ||  kein  hote.  Hieher  gehört  auch  die 
Trennung  der  Verszeilen  bei .  Personenwechsel :  ungefähr  ein 
Fünftel  der  Verse  des  Nathan  ist  zwischen  zwei  oder  meh- 
reren Personen  vertheilt.  Alles  das  beweist  nicht  mehr,  als 
dass  Lessings  Jamben  im  Nathan  nur  selten  ganze  Verse 
sind.  In  Schillers  Carlos  dagegen  findet  Zarncke  schon  nur 
mehr  „Perioden**  von  15  Versen;  das  deutet  darauf  hin, 
dass  die  Integrität  des  Verses  mehr  gewahrt  ist  als  bei 
Lessing.  Auch  wo  längere  Sätze  vorkommen,  gliedert  sich 
der  Vers  bei  Schiller  mehr  nach  den  Abschnitten  der  Rede. 
Lessing  zerreisst  den  Vers,  Schiller  schaukelt  sich  auf  seinen 
Wogen.  Erst  im  zweiten  Theil  des  Don  Carlos,  der  auch 
dichterisch  stark  unter  dem  Einfluss  des  Nathan  steht,  finden 
wir  auch  bei  Schiller  Zersplitterung  des  Verses.  Man  beachte 
aber,  wie  sich  bei  Schiller  oft  der  Vers  innerhalb  des  Verses 
herstellt;  in  dem  fünften  Auftritt  des  vierten  Aktes  z.  B. 
fallen  die  rhythmischen  Abschnitte  immer  deutlich  in  das 
Innere  der  Verszeilen  und  mitunter  ergeben  sich  wieder  ganz 
regelrechte   fünffüssige   Jamben :    wenn  man  uns  überfiele  ? 


r 
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man  wird  doch  nicht;  oder  nicht  viel;  \  neugierde  \\  zu  wissen 
wer  ich  bin.  Mehr  als  im  Carlos  ist  dann  im  Wallenstiein 
die  Selbständigkeit  des  einzelnen  Verses  gewahrt,  die  Inter- 
punktion fällt  öfter  mit  dem  Versende  zusammen,  die  Ver- 
theilung  eines  Verses  unter  mehrere  Spreeher  und  zwisäeben 
verschiedenen  Auftritten  wird  seltener.  Hier  treten  ja  auch, 
vorläufig  bloss  an  den  Akt-  und  Scenensohlüssen,  die  Reime 
auf^  die  immer  zur  Integrität  des  Verses  beitragen,  und  der 
Monolog  der  Thekla  zeigt  fast  die  strenge  strophische  Gliede- 
rung der  Stanze.  Noch  ausgedehnter  wird  dann  der  Gebrauch 
des  Reimes  in  der  Maria  Stuart:  nicht  bloss  mehr  an  den 
Scenensohlüssen  sondern  auch  im  Innern  der  Scenen,  an  leiden- 
schaftlichen Stellen  begegnen  uns  Reime,  mit  gepaarter  oder 
auch  schon  mit  verschlungener  Reimstellung.  Der  Antagonismus 
zwischen  der  Verszeile  und  dem  Satz  wird  also  seltener,  oft 
aber  um  so  wirksamer  im  Dienst  der  Charakteristik  verwendet ; 
man  vergleiche  z.  B.  wie  Mortimer  in  dem  zweiten  Gespräch 
mit  Leicester,  als  er  den  Kopf  verliert  und  alles  verloren 
gibt,  aufhört  in  ganzen  Versen  zu  reden:  schwört  euch  • 
heraus,  ersinnt  entschuldig  fingen,  wendet  \\  das  ärgste  ab  u.s.w. 
Noch  grösser  ist  die  Integrität  des  Verses  in  der  Braut  von 
Messina,  hier  kommen  nur  mehr  ganz  seltene  Beispiele  eines 
sehr  gemilderten  Antagonismus  vor,  selten  wird  ein  Vers 
unter  mehrere  Sprecher  vertheilt,  man  spricht  fast  nur  in 
ganzen  Versen  und  oft  herrscht  ein  kunstvoller  Parallelismus 
zwischen  den  Reden  verschiedener  Personen,  der  der  antiken 
Stichomythie  nachgebildet  ist:  so  sprechen  Don  Cesar  und 
Manuel  bei  ihrer  ersten  Annäherung  zuerst  je  zwei  Verse, 
dann  je  einen  Vers,  dann  je  drei  Verse,  dann  wieder  je  zwei 
Zeilen,  und  zuletzt  sechs  Mal  je  eine  Zeile.  Im  Teil  geht 
der  Antagonismus  selten  über  einen  Vers  hinaus;  aber  auch 
hier  wird  in  dem  Monolog  des  Helden  die  Aufregung  ge- 
schickt durch  den  zerrissenen  Vers  gemalt;  als  er  sich  dann 
zu  festem  Entschluss  sammelt,  stellt  sich  auch  die  Integrität 
des  Verses  wieder  her.  Goethe  wurde  durch  deu  lyrischen 
Charakter  seines  Verses  und  die  Neigung  zu  fester  Cäsur 
dahin  gedrängt,  den  Versschluss  auch  im  dramatischen  Jambus 
stärker  zii  betonen   und   seine  Verse   bilden   fast   immer  ein 
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Ganzes;  wenn  er  auch  mitunter  zwei  Verse  durch  freieres 
Enjambement  unter  einander  verbindet,  so  stellt  sich  doch 
früher  oder  später  das  Gefühl  des  fünftaktigen  Verses  ein. 
In  dem  ersten  Monolog  der  Iphigenie  z.  ß.  zeigt  sich  in  Bezug 
auf  den  Versausgang  die  Neigung  zu  fast  strophischer  Gliede- 
rung. Es  ergibt  sich,  wenn  a  die  klingenden  und  l  die 
stumpfen  Ausgänge,  fetter  Druck  die  Enjambements  und 
Längenstrich  die  Satzschlüsse  bezeichnet,  folgendes  Schema: 
aahhah  \  aab  \  aa aua  \  abhaabaa  \  bb  \ baba  \  babb\ 
bb  I  ha  ab  \  abua  \  bba  aaabbaaa.  Die  Verse  ich  rechte  mit 
den  göttern  nichts  allein :  ||  der  fraiien  Schicksal  ist  beklagens- 
werth,  enthalten  kein  Enjambement,  denn  nach  allein  ist  eine 
Pause  nicht  bloss  möglich,  sondern  gefordert,  weil  ein  Ge- 
dankenübergang (allein  das  darf  ich  doch  sagen)  stattfindet. 
Von  den  vier  Enjambements  sind  zwei  klingend ,  also  bei 
rhythmisch  durch  doppelte  Senkung  markiertem  Schluss.  Der 
dritte  Fall  steht  mitten  unter  durch  Satzpause  und  rhythmische 
Veränderung  markieiten  Versen,  so  dass  er  also  die  Integrität 
der  übrigen  Verse  nicht  stört.  Ein  stärkerer  Fall  liegt  nur 
V.  18  flF.  vor,  wo  zwei  Enjambements  auf  einander  folgen: 
hier  schildert  Iphigenie  in  rascherem  Tempo  die  Unruhe  ihrer 
Gedanken,  die  immer  nach  dem  Vaterhaus  irren;  genau  der- 
selbe Fall  in  dem  folgeüden  Gespräch  mit  Arkas  (v.  80  ff.), 
wo  sich  bei  der  Erzählung  ihrer  Trennung  von  Eltern  und 
Geschwistern  sogleich  der  Versbau  verwirrt,  bis  sich  mit  der 
Rückkehr  der  inneren  Sammlung  die  sonst  tadellose  Integrität 
der  Verse  wiederherstellt. 

Versetzte  Betonung  kommt  in  keinem  Versmass  so 
häufig  vor  als  im  fünffüssigen  Jambus.  Sie  wurde  unter  dem 
Titel:  „Einmischung  anderer  Versfüsse"  schon  von  den 
Alten  gestattet  und  von  den  Neueren  geradezu  gefordert. 
Moriz,  der  Lehrer  Goethes,  erklärt  ausdrücklich,  die  Versart 
könne  jambisch  sein,  ohne  dass  gerade  jeder  Vers  aus  lauter 
Jamben  bestünde ;  vielmehr  möge  sich  das  Versmass  der  Ab- 
sicht des  Dichters  gemäss  durch  Spondeen,  Daktylen,  Ana- 
päste, Bacchien  und  Falimbacchien  durchwälzen,  wenn  es 
nur  immer  wieder  zu  sich  selbst  zurück  kehre.  Wilhelm 
Schlegel  findet  reine  Jamben  freilich  am  schönsten ;  aber  der 
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Abwechslung  und  der  Schwierigkeit  wegen   erlaubt   auch  er 
Trochäen,   Pyrrhichien,   steigende  Spondeen    und   Anapäste 
Man  sieht,    dass   die   älteren  Metriker   auch  hier  Fragen  der 
Quantität  und  des  Acceutes  vermisclien,  die  wir  auseinander 
zu  halten  haben. 

In  Bezug  auf  den  Accent  hat  man  sich  zunächst  zu  ent- 
scheiden, ob  Verletzung  des  Wortaccentes  oder  Ver- 
setzung des  Versaccentes  vorliegt.  Das  erste  ist  zunächst  der 
Fall,  wenn,  wie  die  älteren  Metriker  sagen,  ein  fallender  Spondeus 
(-  -)  an  die  Stelle  des  Jambus  tritt.  Denn  dann  ergibt 
sich  mit  den  umstehenden  Jamben  die  folgende  Figur: 
of '2  3  4  5*  ^^®  heisst:  es  treffen  drei  Accente  zusammen 
und  in  diesem  Fall  pflegen  wir  auch  in  der  Prosa  den  mitt- 
leren durch  Tonhöhe  zu  ersetzen.  Derselbe  Fall  liegt  natür- 
lich vor,  wenn  an  Stelle  2.  3.  4  ein  Wort  von  der  Form 
-  -  -  (erlkönig)  steht.  In  beiden  Fällen  entsteht  an  Stelle 
1.  2.  3.  eine  Stockung;  der  Accent  1  drängt  und  verdrängt 
den  Accent  2,  während  sich  der  dritte  Accent  auf  einer  langen 
ohnedies  nebentonigen  Silbe  leicht  behaupten  kann.  So  flndet 
man  bei  Goethe  in  einer  einzigen  Rede  des  Arkas  (I  2)  die 
folgenden  Betonungen :  verwegnen  aufstand  und  frühzeitgen 
tod;  erschwers  ihm  nicht  durch  ein  rilckhdltend  weigern,  „ 
durch  ein  vorsätzlich  missverstehen!;  da^s  du  sorgfältig  dich 
vor  ihm  verwahrst.  Der  Fall  ist  um  so  unanstössiger ,  je 
stärker  der  erste  Accent  ist,  ein  schwacher  Nebenaccent  ist 
hier  unmöglich:  ich  kann  nicht  sagen  entblössten  leibs  zum 
ländlichen  kampfspiel,  denn  hier  fordert  der  natürliche  Rhythmus 
ländlichen  kämpf  spiel.  Oft  sind  auch  mehrere  Betonungen  mög- 
lich :  ich  kann  lesen  ist  ein]  stürm-  \ festes  dach  in  diesen  Zeiten, 
aber  dem  jambischen  Rhythmus  entspricht  besser  ist  ein  stürm - 
festes  dach  in  diesen  Zeiten.  Dieselbe  Erscheinung  liegt  auch  vor, 
wenn  ein  im  Satz  zu  betonendes  Wort  zwischen  zwei  Accenten 
in  Senkung  steht  und  darum  höher,  anstatt  stärker,  ge- 
sprochen wird:  ist  nur  ein  weg;  fragt  sichs,  ob  wir  ihfi  gehn. 

Aber  auch  am  Verseingang  finden  wir  oft  anstatt  des 
vom  Verse  geforderten  -  -i  I  -  vielmehr  -i  ^  I  -  d.  h.  den  stär- 
keren Accent  an  Stelle  des  Auftaktes,  ohne  dass  Versetzung 
des  Versaccentes  in  allen  Fällen  angenommen  werden  müsste. 
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Auch  hier  begegnen  uns  zunächst  dreisilbige  Wörter:  miss- 
gufistig  sieht  er  jedes  edlen  söhn;  weit  häufiger  aber  wird 
die  Figur  aus  drei  einsilbigen  Wörtern  oder  aus  einem  ein- 
silbigen und  einem  zweisilbigen  Wort  gebildet,  von  denen 
das  erste  stärker  betont  ist.  In  diesem  Falle  entscheidet  der 
Satzaccent  über  den  fallenden  oder  steigenden  Rhythmus  und 
bei  drei  Einsilbern  ist  die  natürliche  Betonung  oft  so  unent- 
schieden, dass  sie  ohne  Zwang  rhythmisch  geregelt  werden 
kann.  Aber  auch  hier  kann  man,  wo  es  nöthig  ist,  dem 
Rhythmus  durch  schwebende  Betonung  helfen ,  indem  man 
die  Auftaktsilbe  höher  und  nicht  stärker  spricht:  vichts  Mw 
ihm  gleich  auf  diesem  erdenrunde;  frei  wie  ein  Gott  und 
alles  dank  ich  dir ;  noch  besser  gleich  Hnem  schatten  um  sein 
eigen  grab,  wo  ein  Hauptaccent  in  der  ersten  Hebung  dem 
Rhythmus  eine  feste  Stütze  bietet.  In  allen  diesen  Fällen 
wird  also  dem  Versrhythmus  sein  Recht;  die  zweite  Silbe 
ist  wirklich  betont,  sie  bildet  die  erste  Hebung.  Noch  häufiger 
und  unanstössiger  werden  aber  starkbetonte  isolierte  Wörter 
im  Auftakt  verwendet:  Befehle,  Aufforderungen,  Anreden, 
Interjektionen,  Fragewörter  u.  dgl.  sind  besonders  beliebt. 
Auch  hier  spielt  die  schwebende  Betonung  eine  Rolle:  die 
Silben  werden  in  sehr  hohem  Ton  gesprochen  und  erst  mit 
der  folgenden  ersten  Hebung  kehren  wir  in  die  gewöhnliche 
Tonlage  zurück.  Die  erste,  emphatisch  oder  logisch  stark- 
betonte Silbe,  wird  also  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht, 
die  erste  Vershebung  dagegen  durch  Tonstärke.  Die  ganze 
Erscheinung  beruht  auf  einer  Täuschung  des  Ohres,  das  nur 
relative  Stärkegrade  innerhalb  einer  gewissen  Scala  von 
Tönen  zu  unterscheiden  vermag ,  bei  grösseren  Distanzen  in 
der  Tonhöhe  aber  Stärke  und  Höhe  verwechselt.  Dazu  kommt 
aber  noch  ein  anderes  Moment,  nämlich  die  Isolierung  der 
Auftaktsilbe :  dadurch  wird  bewirkt,  dass  sich  die  erste  Hebung 
nur  mit  der  folgenden  Senkung  misst  und  dieser  gegenüber 
zu  ihrem  Recht  kommt,  während  die  Auftaktsilbe,  selbst 
wenn  sie  nicht  höher  sondern  stärker  gesprochen  wird,  für 
sich  allein  steht  und  als  alleinstehende  Silbe  keinen  Rhythmus 
hat.  Es  leuchtet  ferner  ein,  dass  alle  derartigen  Verse  trotz 
dem  Auftakt  einen  fallenden  Rhythmus  haben.     Je  höher  ich 
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iü  dem  Verse  frei  wie  ein  Gott  und  alles  dank  ich  d4r  mit 
dem  ersten  Worte  einsetze  und  je  mehr  ich  es  isoliere,  um 
so  stärker  werde  ich  80^yohl  es  selbst  afe  auch  die  erste 
Hebung  zur  Geltung  bringen.  Ebenso  horche  hohe  dinge  haV 
ich  zu  verkünden y  wo  hohe  in  Folge  des  logischen  Acoentes 
dem  Rhythmus  eine  feste  Stütze  bietet.  Oder  aus  dem 
Wallenstein :  was  ?  aufgeopfert  ward*  ich  ihren  klagen,  wo 
was  höher,  auf  stärker  gesprochen  wird.  Man  sieht,  dass  die 
Tonhöhe  in  Folge  ihres  Zusammenhanges  mit  der  Tonstärke 
für  die  Metrik  keineswegs  völlig  gleichgültig  ist  und  aus 
diesem  Zusammenhang  wird  sich  vielleicht  in  der  Zukunft 
noch  manches  matrische  Problem  lösen  lassen.  In  unserem 
Fall  ist  es  z.  B.  nicht  gleichgültig,  ob  ein  heller  Yakal  in 
der  Vorsohlagsilbe  steht  oder  ein  dumpfer.  YeraoiQgänge 
mit  hellerem  Yokal  in  der  Senkung  und  mit  duDklerem  ip  der 
Hebung  eignen  sich  für  schwebemde  Betonung  am  besten 
und  kommen,  sct  weit  meine  Beobachtung  reicht,  auph  aip 
häufigsten  vor:  nichts  kam  ihr  gleich  auf  diesem  erdenründe. 
Ebenso  kommt  die  Tonhöhe  im  Satz  in^  Betracht;  in  dem 
Verse  kennst  du  mich  nicht  ?  I  sprach  sie  mit  einem  münde 
die  Silben  kennst  und  sprach  durch  auffallende  Tonhöhe  her- 
auszuheben, würde  einen  lächerlichen  Eindruck  machen ;  aber 
in  demselben  Gedicht  wird  man  die  beiden  Yerßo 

ufie  Mjft  ich  ihr  den  irsten  grüss  zu  br%ngß>n  l 
sie  h6tft  ich  ndch  der  frühe  doppelt  schön! 

nur  durch  schwebende  Betonung,  durch  Tonhöhe  auf  wie,  und 
sicj  künstlerisch  zur  Geltung  bringen  können.  Diesei  Betonung 
wird  noch  aus  einem  andern  Grunde  unvermeidlicb.  Ein  Yers 
wie  der  folgende:  halt !  leben  dinnum  Üben  sei  der  preis,  hätte, 
wenn  ich  ihn  kunstlos  lese,  sechs  Hebungen,  zwischen  denen 
eine  Senkung  fehlt.  Wird  aber  halt  höher  gelegt  und  wie 
eine  Yorschlagsilbe  in  der  Musik  isoliert  abgestossen,  so  hört 
man  deutlich  fünf  Hebungen  heraus. 

Yersetzte  Yersbetonung  liegt  natürlich  bloss  dort  vor, 
wo  der  strengjambische  Rhythmus  verletzt  ist,  d.  h.  wo  nicht 
nur  die  geraden,  sondern  auch  ungerade  Silben  im  Yerse 
betont  sind.  Die  älteren  Metriker  haben  das  so  ausgedrückt : 
trochäische  Yersfüsse   treten   an   Stelle  dar  Jamben.     Aber 
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diese  AuflfiassuDg  ist  falsch.  Die  hieher  gehörigen  Fälle  fordern 
Yielinehr  eine  doppelte  Beurtheilung. 

Nehmen  wir  zunächst  die  beiden  folgenden  Beispiele : 

es  I  ist  he\h\iisn%n\keU  \  vor  det'  gelfdhr. 

zwar  die  ge'wdltffe  |  brusiy  \  und  der  (i\tdnen  .  .  . 

SO  bieten  uns  diese  beiden  Verse  an  den  mit  2iifiern 
bezeichneten    Stellen     anstatt    des    vom    Verse    geforderten 

^  2]  3  i  5  [e  vielmehr  \{]i-,l  [v  Aber  es  ist  eine 
ganz  oberflächliche  und  äuaseriiche  Beurtheilung,  zu  sagen: 
der  Senkung  3  entspreche  die  Hebung  3,  der  Hebung  4 
ent9preehe  die  Senkung  4,  dem  Jambus  3.  4  also  de^r 
Trochäus  3.  4.  Denn  für  das  Ohr  schlieast  im  zweiten 
Fall  der  Takt  natürlich  nicht  mit  der  Senkungssilbe  4j 
sondern  mit  der  Senkungasilbe  5^  auf  die  ein  neuer  Accent 
folgt.     Das   Verhältniss    der   Takte    ist   alm   diea^s:    einem 

~  ^  I  2  3  I  T  5  I  6  »*«*»*  ^i°  ~  ^  I  2  I  i  ;  5  1  6  gegenüber.  Das 
heisst :  wir  haben  es  hier  mit  einem  Vers  zu  thun,  der  zwar 
die  gleiche  Silbenzahl  und  die  gleiche  Anzahl  der  Takte  hat 
wie  der  regelmässige  ftinflftssige  Jambus,  in  dem  aber,  wie 
im  altdeutschen  Vers  einmal  eine  Senkung  fehlt,  die  im 
folgenden  Takt  sogleich  durch  eine  doppelte  Senkung  ersetzt 
wird.  Die  Takte  sind  also  in  Ordnung  und  rhythmisch  bietet 
ein  solcher  Vers  nicht  den  geringsten  Anstoss.  Aber  die 
gleichen  Versfüsse  und  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  sind  aufgegeben.  Darum  spielt  hier  auch  die 
Taktdauer  eine  Rolle :  unwillkürlich  dehnen  wir  die  einsilbigen 
Takte  keit  und  hrusf  und  die  darauf  folgende  Pause  und  wir 
beschleunigen  die  doppelten  Senkungen,  die  uns  die  Einhal- 
tung der  Taktdauer  ermöglichen  müssen,  d.  h.  in  Bezug  auf 
die  Quantität  nicht  zu  schwer  sein  dürfen. 

Aber  nicht  immer  lesen  wir  fünfFüssige  Jamben,  in  denen 
kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  statt- 
findet, unter  Beobachtung  der  Takte.     In  dem  Vers: 

kannst  du  mich  nicht ''^  sprach  sie  mit  einem  münde 

wäre  der  taktierende  Vortrag  z.  B.  so  überflüssig  und  unleidlich 
wie  die  schwebende  Betonung.     Hier  haben  wir  eipen  Vers 
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von  unvollkommenerem  Rhythmus  aber  von  freierer  Beweg- 
lichkeit, in  dem  nur  die  Silbenzahl  und  die  Stellung  gewisser 
Accente  (in  der  Cäsur  und  am  Versschluss)  fest  bestimmt 
ist,  sonst  aber  in  Bezug  auf  die  Stellung  und  Hebung  der 
Senkungen,  wie  im  italienischen  Endekasillabo  Freiheit  waltet. 
Da  gibt  es  also  keinen  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung,  aber  auch  keine  Takte;  die  kleinste  rhyth- 
mische Einheit  ist  der  Vers  selbst.  Wie  aber  selbst  die 
romanischen  Dichter  instinktiv  zu  dem  jambischen  Rhythmus 
hinstreben,  so  ist  das  noch  mehr  im  Deutschen  der  Fall; 
ohnedies  machen  die  deutschen  Betonungsgesetze  im  Verein 
mit  der  geregelten  Silbenzahl  ein  Zusammentreffen  von  mehr 
als  zwei  betonten  oder  zwei  unbetonten  Silben  fast  unmöglich. 
Nur  in  Einem  Punkt  unterscheidet  sich  der  deutsche  Vers 
von  dem  italienischen :  nämlich  darin,  dass  die  Hebungszahl 
immer  eingehalten  ist.  Mir  steht  kein  Beispiel  zu  Gebot,  in 
dem  die  Hebungszahl  verkürzt  oder  überschritten  wäre. 

Ein  anderes  dagegen  ist  deutlich:  dass  die  versetzte 
Betonung  den  rhythmischen  Charakter  des  Verses  ganz  ver- 
ändern kann.  Der  Vers  aus  dem  Wallenstein:  abgesetzt  \ 
würdich;  \  eure  \  gnaden  \  w^ms  (der  Nebenaccent  in  aft^es^^^/ 
geht  vor  dem  Hauptaccent  verloren)  behält  den  fallenden 
Rhythmus  des  Einganges  bei.  Und  auch  in  dem  Goethischen 
Vers :  kennst  du  mich  nicht  ?  sprach  sie  \  mit  einem  münde  \\ 
dem  aller  lieh  und  treue  ton  entfloss  \  stellt  sich  der  steigende 
Rhythmus  erst  wieder  ein ,  wenn  ich ,  wie  es  die  Redeab- 
schnitte verlangen,  wegen  des  dazu  gehörigen  Relativsatzes 
vor  mit  einem  munde  eine  kleine  Pause  mache.  Auch  bei 
dem  französischen  Jambus  hat  man  Verse  mit  fallendem  Rhyth- 
mus bei  einer  gewissen  Stellung  der  Cäsur  beobachtet.  So 
unterscheiden  sich  z.  B.  der  erste  und  der  zweite  Vers  in 
Wallensteins  Tod  charakteristisch  durch  den  Rhythmus  wie 
durch  den  Inhalt;  der  erste  legt  das  beschauliche  Geschäft 
bei  Seite,  der  zweite  verkündet  die  Herrschaft  des  Mars:  Idss 
es  jetzt  I  gut  sein  \  ,  8eni  \  komm  \  herab  \\  ;  der  tag  |  bricht 
an  I  und  Mars  \  regiert  \  die  stünde.  Man  vergleiche  auch 
den  fallenden  Vers  W.Schlegels:  läcryma  \  christi,  \fr6mmefr\ 
nectar  \  werde.     Darüber,   ob    der   fallend    einsetzende  Vers 


VERSETZTE    BETONUNG   IM    FÜNFFÜSSIGEN    JAMBUS.  241 

seinen  Rhythmus  beibehalten  oder  in  den  steigenden  übergehen 
soll,  entscheiden  natürlich  die  Wortfüsse  und  die  Cäsuren; 
sie  können  dem  fünfFüssigen  Jambus  eine  noch  grössere 
Mannigfaltigkeit  des  Rhythmus  verleihen,  als  dem  vierfüssigen 
Trochäus.  Auch  hier  hat  man  in  der  Theorie  eine  ganz  un- 
verständige Scheu  vor  dem  Wechsel  des  Rhythmus  kund- 
gegeben, während  in  der  Praxis  doch  selbst  bei  Goethe  nicht 
bloss  massenhafte  trochäische  Verse  vorkommen,  sondern  sogar 
ein  Vers  (im  Tasso),  in  dem  der  Auftakt  fehlt  und  nicht 
durch  eine  doppelte  Senkung  ersetzt  ist,  so  dass  also  die 
Silbenzahl  beeinträchtigt  ist.  Derlei  fällt  so  wenig  auf,  als  die 
Auftakte  im  vierfüssigen  Trochäus  bei  Grillparzer,  oder  der 
Wechsel  jambischer  und  trochäischer  Verse  im  Mittelalter 
oder  bei  den  Romanen.  Kein  Dichter  macht  sich  anheischig, 
lauter  regelrechte  fünffüssige  Jamben  zu  bauen;  jeder  aber 
sollte  in  rhythmisch  und  metrisch  unanstössigen  Versen 
schreiben.  Verse,  die  von  dem  Schema  abweichen,  können 
immer  noch  rhythmisch  sein.  Sie  verändern  zwar  den  Charakter 
des  Versmasses,  aber  sie  tragen  zur  Mannigfaltigkeit  bei  und 
fallen  nicht  störend  ins  Ohr,  wie  solche  in  denen  dem  Vers- 
schema zu  Liebe  die  natürliche  Betonung  vergewaltigt  wird. 
Dass  die  versetzte  Betonung  am  häufigsten  im  Versein- 
gang und  hinter  der  Cäsur  sich  zeigt,  hat  einen  doppelten 
Grund.  Erstens  weil  der  Versrhythmus  sich  in  allen  Vers- 
arten am  Eingang  die  meiste  Freiheit  gestattet  und  sich  erst 
gegen  das  Versende  zu  fest  und  sicher  ausprägt.  Es  ist  ein 
seltsamer  Irrthum  Zelles,  wenn  er  meint,  dass  der  Vers- 
rhythmus am  Eingang  am  kräftigsten  sei  und  daher  leicht 
jede  Hemmung  überwinde;  am  Eingang  ist  ja  noch  gar  kein 
Rhythmus  da,  man  muss  erst  abwarten,  wie  er  sich  gestalten 
oder  ob  sich  der  Rhythmus  des  vorangehenden  Verses  wieder- 
holen wird.  Zweitens  aber:  bei  versetzter  Betonung  treffen 
zwei  Accente  zusammen  und  das  ist  im  Innern  des  Verses 
nur  dann  möglich,  wenn  der  erste  der  stärkere  oder  wenn 
beide  durch  eine  kleine  Pause  (also  die  Cäsur)  von  einander 
getrennt  sind;  am  Versanfang  fällt  dieses  Zusammentreffen 
zweier  Hebungen  meistens  weg  und  man  setzt  überdies  mit 
einer   betonten  Silbe   leichter   ein   als   mit  einer  unbetonten. 

Minor,  nbd.  Metrik.  IG 
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Hier,  namentlich  am  Verseingang,  finden  wir  denn  auch 
nicht  bloss  die  schwebende,  sondern  auch  die  versetzte  Be- 
tonung am  häufigsten.  Bei  Schiller  sehr  bezeichnenderweise 
erst  seit  dem  Wallenstein  d.h.  seitdem  seine  Jamben  nach  Inte- 
grität des  Verses  streben,  denn  wo  der  Vers  als  ein  Ganzes 
gefühlt  wird,  kann  versetzte  Betonung  viel  leichter  vorkommen, 
ohne  dem  Rhythmus  zu  schaden  oder  ihn  ganz  aufzuheben. 
Noch  häufiger  tritt  sie  daher  in  der  Jungfrau  von  Orleans 
auf  und  in  der  Braut  von  Messina  charakterisiert  sie  den 
Vers  geradezu.  Im  Teil  hat  Schiller  die  Verse  mit  fallendem 
Eingang  wiederholt  zur  Charakteristik  verwendet,  um  der 
Sprache  der  Schweizer  Bauern  eine  freiere  Bewegung  zu 
sichern.  Aber  auch  Goethe  liebt  solche  Verseingänge,  die 
er  noch  dazu  in  Moriz'  Prosodie  empfohlen  fand.  In  den 
ersten  200  Versen  der  Iphigenie  kommt  im  ersten  Takt 
30  Mal  versetzte  Betonung  vor,  oft  zweimal  (V.  3  f.;  107  f.; 
121  f.;  172  f.;  175  f.),  dreimal  (V.  74—6,  in  Stichomythien), 
viermal  (V.  133  ff.)  hinter  einander.  Ja,  im  Tasso  kommt 
sogar  ein  Vers  mit  fallendem  Eingang  und  ohne  Ersatz  für 
die  Kürze  vor,  also  ein  neunsilbiger Vers:  schwHle,  \  brüst/ 
0  wittei^ng  \  des  glucks;  der  steigende  Rhythmus  stellt  sich 
aber  in  der  zweiten  Hälfte  wieder  her. 

Beispiele  für  die  schwebende  Betonung  im  Verseingang 
sind  oben  gegeben.  Immer  handelt  es  sich  um  isolierte,  aber 
starkbetonte  Silben :  lieSy]  hier  auf  diesem  stein  steht  deine 
grdbschrift.  Auch  durch  starke  Betonung  allein  aber  kann 
eine  Silbe  isoliert  werden,  man  hebt  sie  nicht  bloss  durch 
höheren  Ton,  sondern  auch  durch  eine  kleine  Pause  heraus : 
wahr-]  sei  der  mensch  und  einig  mit  sich  seihst  oder  mit  em- 
phatischer Betonung  das-]  ist  vorbei. 

Es  ist  keine  Frage,  dass  alle  Verse  mit  versetzter  Be- 
tonung rhythmisch  unvollkommener  sind  als  die  taktfesten. 
Aber  gerade  auf  ihnen  beruht  die  ausserordentliche  Verwend- 
barkeit des  Metrums  im  Drama  sowohl  wie  in  der  gesprochenen 
Lyrik.  Erst  dadurch  wird  der  fünffüssige  Jambus  fähig  sich 
jedem  Gedanken,  jeder  Stimmung,  jeder  leisen  Empfindung, 
dem  Dichter  selber  unbewusst,  anzuschmiegen^  und  sowohl 
steigenden  als  fallenden  Rhythmus  zu  Gehör  zu  bringen. 
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Wie  durch  den  versetzten  Accent,  so  kann  der  regel- 
mässige Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  auch  durch  die 
Einmischung  von  zweisilbigen  Senkungen,  also  von 
Anapästen,  aufgehoben  werden.  Auch  diese  Anomalie  kommt 
häufiger  im  Verseingang,  niemals  im  letzten  Puss  vor,  wo 
sich  der  herrschende  Rhythmus  rein  ausprägt.  Es  fällt  ferner 
auf,  dass  sich  diese  Anapästen  nur  dort  zeigen,  wo  der 
Rhythmus  des  Verses  stark  ausgeprägt  ist.  Bei  Schiller 
kommen  sie  nicht  im  Don  Carlos,  sondern  erst  im  Wallen- 
stein vor,  nicht  selten  auch  in  der  Maria  Stuart,  noch  häufiger 
in  der  Jungfrau  von  Orleans.  Nach  Zarnckes  Meinung  wären 
sie  durch  Schillers  Bekanntschaft  mit  dem  Trimeter  hier  ge- 
fordert worden,  und  sie  treten  von  da  ab  auch  in  den  fol- 
genden Stücken  namentlich  im  ersten  Fuss  hervor  (auch  nach 
klingendem  Ausgang  und  bei  Enjambement?  oder  nur  wo 
wirklich  ein  neuer  Vers  beginnt  ?).  Im  lyrischen  Vers  kommt 
diese  Stellvertretung  nicht  vor,  nur  im  dramatischen;  auch 
W.  Schlegel  im  Jon  hat  sie  sich  gestattet.  Betrachtet  man 
die  Natur  der  Fälle,  so  zeigt  sich  zunächst,  dass  viele  bloss 
auf  der  Schreibung  und  auf  dem  Gesicht,  nicht  auf  der  Aus- 
sprache und  auf  dem  Gehör  beruhen.  Neben  schwedischen 
schreibt  Schiller  schwedischen,  neben  würdigen  auch  würdigen, 
vertrauen  anstatt  vertraun,  grünet  neben  grünt.  Schwere 
Fälle  kommen  nicht  vor  und  die  Taktdauer  wird  nicht  mehr 
gefährdet  als  sonst,  weun  z.  B.  bei  gleichmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  zwei  Takte  wie  hunder\te  ge\sehen 
neben  einander  stehen.  Jedenfalls  aber  steht  die  Erscheinung 
mit  dem  immer  musikalischer  und  taktfester  werdenden 
Rhythmus  der  Schillerischen  Dramen  in  Zusammenhang,  der 
uns  nahelegt,  solche  dreisilbige  Takte  rascher  als  die  zwei- 
silbigen zu  lesen  und  die  Taktdauer  einzuhalten. 

Bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
dagegen  spielt  auch  hier  die  Taktdauer,  und  darum  auch 
die  natürliche  Quantität  der  Silben  an  und  für  sich  keine 
Rolle:  d.  h.  steigende  Spondeen  und  steigende  Pyrrhichien 
können ,  so  weit  die  Taktdauer  in  Betracht  kommt ,  über- 
all für  den  Jambus  eintreten.  Nur  macheu  die  Spondeen 
den  Vers  schwerfälliger   in    der  Bewegung   und    daher  auch 

16* 
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(  würdevoller;  und  die  Accente  verlieren  durch  die  langen 
l  Senkungssilhen  an  Kraft.  Nicht  das  Verhältniss  der  einzelnen 
*  Takte  unter  einander  steht  also  in  Frage,  sondern  die  absolute 
Dauer  des  Taktes  und  indirekt  der  Einfluss  des  Silbeugewichtes 
auf  den  Accent.  Darum  ist  der  steigende  Spondeus  zu  ver- 
meiden, wo  der  Accent  stark  heraustreten  soll,  d.  h.  am 
Versschluss;  in  der  letzten  Senkung  sind  Spondeen  nicht  be- 
liebt und  Verse  wie  vernahm  mein  sinn  so  reinen  einklang 
nie  oder  wo  bleibt  mir  elenden  ein  Zufluchtsort  gelten  in  Bezug 
auf  den  Versschluss  als  mangelhaft ;  wenn  dagegen  der  stei- 
gende Spondeus  zwei  verschiedenen  Wörtern  angehört,  dann 
entscheidet  der  Satzaccent,  der  sich  je  nach  dem  Sinn  stärker 
oder  schwächer  fühlbar  machen  kann ;  bei  starkem  Satzaccent 
auf  der  letzten  Hebung  fällt  natürlich  das  Hinderniss  von 
selbst  weg  und  Versschlüsse  wie  leb  wohl!,  geh  weiter y  bleib 
fort,  oder  der  Frankreichs  iväffen  wider  Frankreich  wendet 
sind  ohne  Anstoss.  Die  Forderung  Giesebrechts  dagegen, 
Spondeen  nur  in  dem  ersten  und  dritten  Fuss  zuzulassen, 
entbehrt  jedes  Grundes  und  widerspricht  jeder  Erfahrung. 
Sie  hätte  nicht  einmal  Sinn  bei  dipodisch  gegliederten  Versen 
(-  -  -  -  I  -  ^  -  -  -  -),  weil  dann  die  zweite  und  fünfte  Senkung 
in  Betracht  kämen;  dipodische  Gliederung  ist  aber  bei  fünf- 
taktigen  Versen  unmöglich.  Ganz  ebenso  steht  es  mit  der 
Stellvertretung  des  steigenden  Pyrrhichius.  Er  macht  das 
Tempo  flüchtig  und  den  Vers  leicht;  und  er  schwächt  die 
Accente,  weil  er  nur  aus  nebentonigen  und  unbetonten  Silben 
zu  Stande  kommt.  Er  ist  also  nur  sparsam  zu  verwenden ; 
der  folgende  Vers  aus  dem  Don  Carlos  wird  von  W.  Schlegel 
mit  Recht  beanstandet:  es  konigi  in  Spanien  gegeben,  Schlegel 
gibt  sogar  den  Rath,  die  Pyrrhichien  durch  Spondeen  im 
nächsten  Fuss  wieder  auszugleichen:  z.  B.  unglück\lichSr  \ 
als  du;  freiwill\igis  \  geschink ;  er  verräth  dabei  gelegentlich, 
dass  es  auch  ihm  nicht  um  die  gleiche  Taktdauer  zu  thun 
ist.  Namentlich  in  dem  vorletzten  Fuss  erscheint  Neben- 
accent  als  zu  schwach :  du  hast  mir  wie  mit  himmlischem  ge- 
fleder  und  tret  ich  noch  jetzt  mit  schauderndem  gefühl  sind 
mangelhaft.  Dagegen  findet  man  nebentonige  Hebungen 
gerade   im   Versschluss   und   in    der   Cäsur    wider  Erwarten 
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häufig  und  fast  bei  allen  Dichtern.  Der  Grund  ist  deutlich 
der:  an  diesen  Stellen  steht  die  Hebung  in  Pause  und  sie 
hat  sich  nur  mit  einer  vorhergehenden  kurzen  Senkung  (-  ^) 
zu  messen ;  darum  tritt  ihre  Kraft  stärker  hervor,  und  wie 
die  Reime  (hdffnttngin  :  widersihn)  zeigen,  hat  sie  sogar  die 
Neigung  zur  Länge  zu  werden. 

Der  fünffüssige  Jambus,  der  als  Nachbildung  des  reim- 
losen Blankverses  der  Engländer  in  das  deutsche  Drama  kam, 
ist  im  Deutschen  bald  gereimt  worden  und  mit  dem  heroic 
verse  der  Engländer  zusammengefallen.  Schon  Wieland  über- 
setzt die  heroischen  Verse  in  Shakespeares  Sommernachts- 
traum in  gereimten  Jamben.  Schiller  hat  den  Reim  seit  dem 
Wallenstein  im  Drama  verwendet.  W.  Schlegel  dagegen 
übersetzt  die  Reimverse  Shakespeares  anfangs  in  Alexan- 
drinern, ei*st  später  hat  auch  er  im  Reime  den  fünfFüssigen 
Jambus  beibehalten. 


C)  Der  Endekasillabo  der  Italiener  wird  zwar  auch  im 
Drama  angewendet,  aber  er  ist  im  Gegensatz  zu  dem  Blank- 
vers der  Engländer  wesentlich  ein  lyrischer  Vers.  Er  findet 
in  den  gebräuchlichsten  Strophen  der  Romanen  Anwendung: 
im  Sonett,  in  der  Canzone,  in  der  Terzine,  in   der   Stanze. 

Der  Endekasillabo  besteht  aus  elf  Silben ,  er  hat  also 
immer  klingenden  Ausgang.  Die  Cäsur  kann  männlich  oder 
weiblich  sein,  sie  ist  im  Gegensatz  (zu  dem  weiblichen  Vers- 
schluss)  meistens  männlich,  und  fest  nach  der  vierten  oder  nach 
der  sechsten  Silbe,  meistens  nach  der  vierten.  Accent  (Ueber- 
einstimmung  von  Wort-  und  Versaccent)  wird  nur  in  der 
Cäsur  und  am  Versschluss  gefordert:  also  entweder  auf  der 
vierten  und  zehnten ,  oder  in  selteneren  Fällen  auf  der 
sechsten  und  zehnten  Silbe.  Im  übrigen  kann  sich  der  natürliche 
Accent  freie  Geltung  verschaffen  und  die  grösste  Mannig- 
faltigkeit des  Verses  ermöglichen.  Die  typische  Form,  das 
Schema,  wäre  also  xxx><  )xxxxx)<x  oder  xxxxx;<|xxx><x. 
Am  häufigsten  kommen  in  der  Erfahrung  die  folgenden 
Accentstellungen  vor;  die  Ziffer  bedeutet  die  Nummer  der 
betonten  Silbe. 
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Bei  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe : 

4.  6.  10.  4.  8.  10.         4.  7.  (8).  10. 

Bei  Cäsur  nach  der  sechsten  Silbe: 

2.  6.  10.  3.  6.  10.  6.  7.  (8).  10. 

Aus  diesen  Schemen  ergibt  sich,  dass  niemals  mehr  als 
zwei  Accente  unmittelbar,  ohne  Pause,  zusammentreffen,  und 
auch  diese  nur  in  seltenen  Fällen  in  der  siebenten  und  achten 
Silbe.  Wir  sehen  auch,  dass  der  Versrhythmus  in  der  zweiten 
Hälfte  der  Strophe  weit  mehr  festgestellt  ist  als  in  der  ersten 
Hälfte. 

Schuchardt  hat  mit  Recht  gegen  die  Meinung  angekämpft, 
als  ob  der  romanische  Vers  ein  lediglich  silbenzählender  sei. 
Er  ist  allerdings  an  eine  bestimmte  Silbenzahl  gebunden,  die 
noch  besser  eingehalten  wird  als  im  Deutschen.  Aber  neben 
der  Silbenzahl  macht  sich  auch  das  Streben  nach  dem  gleichen 
Rhythmus  in  Versen  derselben  Gattung  kenntlich :  der  Ende- 
kasillabo  ist  fast  immer  jambisch,  selten  trochäisch.  Man  ersieht 
aus  dem  obigen  Schema,  dass  der  Accent  nur  einmal  auf 
eine  ungerade  Silbe  (7.)  fällt  und  dann  noch  wird  der 
fallende  Rhythmus  meistens  durch  einen  unmittelbar  folgen- 
den schwächeren  Accent  aufgehalten.  Im  Deutschen  ist  der 
Rhythmus  im  Versschema  allerdings  viel  fester  bestimmt  und 
auch  in  der  Praxis  meistens  gleichmässiger,  wo  regelmässiger 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  herrscht;  wir  haben  aber 
Jamben  von  durchaus  fallendem  Rhythmus  kennen  gelernt, 
die  im  Italienischen  trotz  der  laxeren  Regel  unmöglich  wären. 

Man  kann  also  den  Endekasillabo  als  einen  Vers  be- 
trachten, der  aus  zwei  Takten  von  ungleicher  Dauer  besteht, 
die  sich  regelmässig  wiederholen :  einem  kürzeren  Takt  von  vier 
Silben  (resp.  einem  längeren  Takt  von  sechs  Silben)  und  einem 
kürzeren  Takt  von  sieben  Silben  (resp  einem  längeren  Takt  von 
fünf  Silben).  Der  Quantität  ist  in  beiden  Takten  durch  die 
festbestimmte  Silbenzahl,  dem  Accent  durch  den  stärkeren  Ictus 
auf  der  vierten  (resp.  sechsten)  und  auf  der  zehnten  Silbe  genug 
gethan.  Cäsur  und  Versschluss  kehren  gleich  regelmässig 
wieder,  sind  aber  scharf  von  einander  unterschieden:  die 
Cäsur  steht  nicht  in  der  Mitte  des  Verses,  sondern  entweder 
gegen  Schluss  der  ersten  Hälfte  oder  am  Anfang  der  zweiten 
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Hälfte  des  Verses;  die  Cäsur  ist  stumpf,  der  Versschluss 
klingend ;  die  Cäsur  ist  ungereimt,  der  Versschluss  hat  den 
Reim,  der  im  Italienischen  die  freiesten  Stellungen  verträgt 
und  oft  über  mehrere  Zeilen  vertheilt  ist,  das  Versende  ist 
durch  den  Rhythmus  und  die  doppelte  Senkung  deutlich 
genug  von  der  Cäsur  unterschieden,  der  Vers  bildet  immer 
ein  Granzes  und  gestattet  das  freieste  Enjambement. 

In  Deutschland  hat  Opitz  bald  nach  den  ersten  Ver- 
suchen, den  Endekasillabo  mit  romanischer  Freiheit  zu  be- 
handeln, auch  hier  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  durchgesetzt.  Erst  Breitinger  in  seiner  Kritischen 
Dichtkunst  (1740)  fordert  dazu  auf,  den  regelmässigen  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  fahren  zu  lassen,  nach  dem  Muster 
der  Ausländer  nur  die  Accente  in  den  „Abschnitten*'  (d.  h. 
in  der  Cäsur  und  dem  Versschluss)  zu  beachten  und  im 
übrigen  den  natürlichen  Jamben ,  Trochäen  und  Daktylen 
freien  Spielraum  zu  gewähren.  Vierzig  Jahre  später  (1779) 
trat  Herder  im  Deutschen  Museum  für  den  romanischen  Vers 
ein,  d.  h.  zu  Gunsten  der  sinngemässen  Deklamation  gegen- 
über der  schulmässigen  Scansion;  ihm  wird  Niemand  das 
feine  Ohr  streitig  machen,  und  was  er  über  den  sinngemässen 
Rhythmus  sagt,  kann  man  noch  heute,  in  einer  dem  Sinn  so 
viel  freundlicheren,  der  Form  so  viel  feindlicheren  Zeit  denen 
entgegenhalten,  die  uns  nöthigen  wollen  zu  lesen :  nennS  mich 
nicht  etc.  Einen  praktischen  Erfolg  hat  aber  weder  Brei- 
tingers  noch  Herders  Hinweis  gehabt,  nicht  die  bewusste 
Theorie  sondern  die  unbewusste  Eunstübung  hat  den  ro- 
manischen Vers  im  Deutschen  eingebürgert,  ohne  dass  man 
davon  eine  Ahnung  hatte.  Wir  haben  oben  gesehen,  wie  in 
unserem  dramatischen  Vers  nach  dem  Gehör  gebaute  Verse 
oft  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
vernachlässigen  und  als  silbenzählende  Verse  von  freiem 
Rhythmus  betrachtet  werden  müssen.  Wieland,  der  in  seinen 
Erzählungen  und  Epen  dem  deutschen  Verse  gleichfalls  Mannig- 
faltigkeit zu  geben  suchte,  gestattet  sich  wohl  mehrsilbige 
Senkungen  und  versetzte  Betonung,  namentlich  im  Versein- 
gang^  und  nach  der  Cäsur,  aber  er  beobachtet,  wo  er  sich  solche 
Freiheiten  gestattet,  nur  die  Anzahl  der  Hebungen,  ni^t  die 


248  (v.)  DER  endekasillalBO  im  deutschen. 

Anzahl  der  Silben.  Umgekehrt  hat  Heinse,  an  den  Italiern 
geschult,  in  dem  Anhang  zu  seiner  Laidion  die  äussere  Form 
des  Endekasillabo  festzuhalten  gesucht:  er  gestattet  sich  nur 
weibliche  Ausgänge  und  will  die  Cäsur  nach  der  vierten 
Silbe  wenigstens  dort  immer  beobachten,  wo  Personen  ^in 
lyrischer  Begeisterung  reden".  Seine  Verse  haben  daher  immer 
die  gleiche  Silbenzahl,  aber  durchaus  jambischen  Charakter; 
der  eigentliche  Endekasillabo  vereinigt  also  die  rhythmischen 
Freiheiten  Wielands  mit  der  strengen  Form  Heinses.  Von 
Heinse  hat  Goethe  eingestandenermassen  den  lyrischen  Vers 
übernommen  und  Zarncke  hat  überzeugend  nachgewiesen, 
dass  auch  sein  dramatischer  Vers  nicht  den  Charakter  des 
Blankverses  zeige,  sondern  mit  dem  lyrischen  Vers  der  Italiener 
zusammenfalle.  Anfang  der  achtziger  Jahre  hat  er  ihn,  nach 
unbedeutenden  Uebungen,  zuerst  in  einer  grösseren  Dichtung 
(Auf  Miedings  Tod)  angewendet  und  darin  trotz  der  Vorliebe 
für  männlichen  Versausgang  doch  die  Cäsur  nach  der  vierten 
Silbe  meistens  beibehalten.  Im  feierlichen  Eingang  und 
Schluss  von  Ilmenau  nähert  er  sich  noch  mehr  der  italienischen 
Form  des  Jambus,  die  weiblichen  Ausgänge  werden  zahl- 
reicher. In  der  Zueignung  und  in  den  Geheimnissen  finden 
wir  dann  die  typische  Form,  die  der  Endekasillabo  bei  Goethe 
behält:  stumpfen  und  klingenden  Ausgang,  Vorliebe  für  die 
Cäsur  nach  der  vierten  Silbe  (in  der  Zueignung  öfter  als  in 
den  Geheimnissen),  und  die  leichtesten  Fälle  von  versetzter 
Betonung  an  den  unbedenklichsten  Stellen,  nämlich  am  Vers- 
eingang und  unmittelbar  hinter  der  Cäsur.  Im  Gegensatz  zu 
Lessing  und  Schiller  behält  Goethes  Jambus  auch  im  Drama 
diesen  lyrischen  Charakter  bei.  Seine  Verse  bilden  viel  öfter 
ein  Versganzes,  und  die  Cäsur  spielt  bei  ihm  daher  auch 
eine  weit  grössere  Rolle.  Die  älteren  Romantiker  sind  trotz 
ihrer  genauen  Kenntniss  des  italienischen  Verses  und  trotz 
ihrer  Vorliebe  für  Verskünsteleien  über  Heinse  und  Goethe 
nicht  hinausgegangen:  sie  bauen  meist  weiblich  ausgehende 
Verse,  aber  mit  freier  Cäsur  und  mit  nur  wenig  beirrtera 
jambischem  Rhythmus.  Nur  selten  haben  sie  sich  (Friedrich 
Schlegel  und  Fouque)  zu  ihren  Stanzen  daktylisch  schliessender 
(also  zwölfsilbiger)  Verse  bedient: 
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die  erde  grünt,  die  sonne  lacht  und  klingender 
ertönt  der  vöglein  stimme  laut,  die  flüssige, 
ach  klang  die  meine  schöner  nur  und  singender^ 
dann  sollte  froh  erwiedern  jeder  müssige. 

Erst  Kannegiesser  in  seiner  Uebersetzung  der  Divina  commedia 
von  Dante  sagt  sieh  vom  Jambus  los  und  sucht  dem  Original 
auch  in  der  Vertheilung  der  Accente  gerecht  zu  werden ;  er 
schiebt,  wie  man  es  nannte,  aijdere  Versfüsse  ein.  Theoretisch 
hat  dann  dei  Valenti  (1825)  in  einer  Anleitung,  wie  die 
italienischen  Verse  zu  sprechen  und  zu  lesen  seien,  auf  den 
freieren  Rhythmus  des  Endekasillabo  das  Hauptgewicht  ge- 
legt, und  unter  diesem  Gesichtspunkt  schienen  ihm  die  Verse 
in  Wielands  Oberen  dem  italienischen  Vers  näher  zu  kommen 
als  die  in  Goethes  Geheimnissen.  Durch  ihn  angeregt,  ist 
jetzt  auch  im  Deutschen  Gotthold  für  „absichtlichen  und 
kunstvollen  Wechsel  in  den  Versfüssen**  eingetreten,  denn 
beim  deklamatorischen  Vortrag  grösserer  Dichtungen  halte 
der  Zuhörer  den  monotonen  Tonfall  rein  trochäischer  oder 
rein  jambischer  Verse  nicht  aus.  Er  beruft  sich  ausdrück- 
lich auf  den  theoretischen  und  praktischen  Vorgang  Wielands, 
aus  dessen  Gandalin  er  eine  Strophe  von  freien  (immer  vier- 
taktigen)  Versen  citiert;  an  Breitingers  „Ekel  der  Homophonie** 
und  Herders  Verurtheilung  des  eintönigen  Scandierens  knüpft 
er  unbewusst  an.  Den  Wechsel  zehn-  und  elfsilbiger  d.  h. 
stumpfer  und  klingender  Verse  betrachtet  er  trotz  Heinse 
und  den  Romantiken  im  Deutscheu  für  unerlässlich ,  weil 
uns  brauchbare  weibliche  Versschlüsse  und  klingende  Reime 
fehlten.  Die  Einmischung  dreisilbiger  Versfüsse,  wie  in 
Wielands  Epen,  scheint  ihm  dem  Charakter  des  romanischen 
Silbenmasses  zu  widersprechen ;  das  kann  aber  nur  heissen : 
wenn  die  Silben,  wie  bei  Wieland,  nicht  sonst  wieder  erspart 
werden,  denn  ein  Trochäus  neben  einem  Jambus  ergibt  ja 
doch  wieder  eine  doppelte  Senkung.  Die  Anzahl  der  Hebungen 
will  auch  er  gewahrt  wissen.  Auf  die  feste  Stellung  der 
Cäsur  legt  er  keinen  Werth.  Es  kommt  ihm  mehr  auf  Nach- 
bildung des  freien  Rhythmus  des  italienischen  Verses  über- 
haupt als  auf  Nachahmung  der  strengen  Grundform  des 
Endekasillabo  im  besonderen  an. 
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Auch  Gütthold  redet  von  Einschiebung  anderer  als  jam- 
bischer Versfüsse  und  so  sind  auch  bei  ihm  Fragen  der 
Quantität  und  des  Accentes  mit  einander  vermischt.  Scheidet 
man  sie  von  einander ,  so  gewahrt  man  bald ,  dass  es  sich 
kaum  um  grössere  Freiheiten  handelt,  als  sich  unsere 
Dramatiker  praktisch  erlaubt  haben;  ich  habe  darum  oben 
meine  Beispiele  auch  aus  Endekasillaben  entlehnt.  Versetzte 
Betonung  kommt  auch  hier  am  häufigsten  am  Beginn  des 
Verses  vor  und  hinter  der  Cäsur;  am  wenigsten  am  Vers- 
ende. Denn,  da  die  zehnte  Silbe  den  Accent  haben  muss, 
wäre  ein  Vers  wie  der  folgende  unmöglich :  des  frevlers 
drohen  fürchtet  kein  mdchthaber,  man  müsste  kein  Machthaber 
lesen,  aber  auch  dann  wäre  der  Accent  für  die  letzte  Hebung 
zu  schwach.  Auch  hier  hat  man  ferner  mit  der  Tonhöhe  zu 
rechnen:  in  dem  Vers  wohlthdten  wird  kein  edles  hSrz  ver- 
gessen liest  man  die  erste  Silbe  wohl-  höher,  die  zweite 
stärker,  und  so  ist  der  jambische  Rhythmus  nicht  beeio- 
trächtigt.  In  dem  folgenden  Vers  dagegen:  mancher  trägt 
andrer  neid,  ihr  mitleid  flieht  er  haben  wir  einen  Versein- 
gang (----)  genau  wie  in  dem  Schillerischen  abgesetzt  würd' 
ich;  auch  hier  verliert  das  Verbum  trägt  vor  dem  Accent 
seinen  Ton  ganz.  In  dem  folgenden  Beispiel  stehen  zwei 
fallende  Versfüsse  am  Verseingang  vor  der  Cäsur:  wie  die 
aüssaatj  \  so  wird  die  irnte  sein  (-  -  -  -).  Als  Endekasillabo 
kann  ein  solcher  Vers  nicht  gelten,  weil  der  Accent  in  der 
Cäsur  fehlt;  hilft  man  aber  durch  Tonhöhe  auf  der  ersten 
und  dritten  Silbe  nach,  so  ist  der  jambische  Rhythmus  auf 
Kosten  der  natürlichen  Betonung  hergestellt,  denn  die  ver- 
trägt keinen  Accent  (wie  die  aussdatj.  Lese  ich  den  folgenden 
Vers  dem  rieht  wider  st  ihn  \  soll  niemals  der  mSnsch  so  habe 
ich  bloss  vier  Hebungen  und  das  ist  ohne  Zwetfel  die  natür- 
liche Betonung  dieses  misslungenen  Verses;  lese  ich  aber 
dem  rieht  wider stehn  \  soll  niemals  der  minsch  (mit  empha- 
tischer Betonung  des  Wortes  niemals),  dann  habe  ich  fünf 
Accente,  aber  wegen  der  Cäsur  nach  der  fünften  Silbe  keinen 
eigentlichen  Endekasillabo.  Ganz  unmöglich  aber  ist  zu  lesen 
dem  rieht  \  wider\stihn  soll  \  niemals  \  der  minsch;  mhetrachtet 
Gotthold   den   Vers,   indem   er   einen   Trochäus   und   einen 
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Spondeus  neben  einander  findet.  Mit  zwei  fallenden  Takten 
beginnt  bei/all  suche  bei  weisen,  |  nicht  bei  thören»  Aber  iu 
allen  diesen  Fällen  hat  man  es  nicht  mit  eigentlichen  Ende- 
kasillaben  zu  thun,  sondern  mit  zehn-  oder  elfsilbigen  Versen 
von  freiem  Rhythmus,  wie  sie  uns  unter  den  dramatischen 
Jamben  auch  oft  genug  begegnet  sind.  Man  hat  im  Deutschen 
immer  bloss  eine  Seite  ins  Auge  gefasst:  entweder  den  freien 
Rhythmus  oder  die  strenge  Regel.  Endekasillaben  von  freiem 
Rhythmus,  aber  mit  fester  Stellung  der  Cäsur  und  mit  festem 
Accent  in  der  Cäsur  und  am  Versende  hat  man  nur  instinktiv 
nach  dem  Gehör,  nicht  mit  Absicht  gedichtet.  Die  obigen 
Beispiele  zeigen,  dass  die  beabsichtigten  Nachbildungen  des 
freien  Rhythmus  der  Endekasillaben  meistens  misslungen  sind, 
weil  die  Cäsur  nicht  eingehalten  ist.  Freiheit  in  den  Vers- 
füssen  und  in  der  Cäsur  führt  zur  völligen  Aufhebung  des 
Rhythmus. 

Es  wäre  dringend  zu  wünschen,  dass  man  die  Schemata 
der  fünffüssigen  Jamben  mit  versetzter  Betonung  sammelte 
und  einen  Ueberblick  über  alle  möglichen  Accentstellungen 
gewährte.  Man  müsste  dabei,  bloss  wegen  ihres  Einflusses 
auf  den  Accent,  auch  die  Quantität  der  kritischen  Silben  ver- 
zeichnen und  etwa  durch  Kommata  andeuten,  ob  man  es  mit 
einsilbigen  und  isolierten  Wörtern  oder  mit  den  Silben  Eines 
Wortes  zu  thun  hat.  Um  die  Aufmerksamkeit  nicht  auf  das 
Unwichtige  abzulenken,  würde  es  sich  empfehlen  die  in  Bezug 
auf  die  Quantität  nicht  in  Betracht  kommenden  Silben  durch 
X  zu  bezeichnen  und  schon  beim  ersten  Ueberblick  von  der 
Betrachtung  auszuschliessen.  Eine  andere  Methode,  die  bloss 
den  Accent  berücksichtigt,  wäre,  die  accentuierten  Silben  in 
Ziffern  darzustellen ,  wie  das  oben  mit  dem  italienischen 
Endekasillabo  geschehen  ist. 

Die  Schemata  der  oben  behandelten  Verse  wären  also 
etwa  so  darzustellen: 

wohlthdten  |  wird  kein  edles  h6rz  vergessen 

_^w|><xxxxxxx  oder  2.  4.  6.  8.  10. 

dem  rieht  wider stehn  I  soll  niemals  der  min  seh 

xxws^z,  ixxxxx  oder  2.  5.  6.  8.  10. 

beifall  suche  hei  weisen^  \  nicht  bei  thSren 

-i,,  z^,  ^xx|xx;<x  oder  1.  3.  6.  8.  10. 
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Im  Verseingang  können  die  folgenden  Fälle  von  ver- 
setzter Betonung  vorkommen: 

1)  z  w  ^  ;<  X  ><  X  X  X  X  (x )  rechnete  sie  den  liehen  knaben  cor 
(bei  einsilbigen  Wörtern  -,  -,  -^,  xx><xxx><  tret  ich  noch  jetzt 
mit  schauderndem  gefüld;  oder  --,  -,  xxxx)<x><  nenne  mich 
nicht  etc.);  2)  ^^-xx;<x><x><(xj  abgesetzt  ivurd'  ich,  euer 
gnaden  weiss  ;  3)  -  -i  s.  x  x  ><  x  x  x  x  (x)  oder  -,  -i  -  x  x  x  x  ><  x  )<  (xj 
d.  h.  mit  einer  stark  zu  betonenden  oder  gar  isolierten  Silbe 
in  der  ersten  Senkung  (ivohlthdten  wird  kein  edles  herz  ver- 
(Jessen;  halt^  Üben  denn  um  leben  sei  der  preis).  In  den 
beiden  ersten  Fällen  haben  wir  1.4.  6.  8.  10;  in  dem  dritten 
die  regelmässige  Folge  der  Accente  2.  4.  6.  8.  10.  Den 
regelmässigen  fünffüssigen  Jambus  kann  man  als  einen  zehn- 
oder  elfsilbigen  Vers  bezeichnen,  in  dem  die  geraden  Silben 
betont  sind;  sein  einfachstes  Schema  ist   xxxxxxxxx;<  (x). 

2.    DER   TRIMETER. 

Der  Trimeter  kommt  bei  den  Griechen  in  dreifacher 
Verwendung  vor:  1)  als  sog.  jambischer  Trimeter  wurde 
er  von  Archilochos  zu  jambischen  Spottgedichten  verwendet ; 
2)  als  tragischer  Trimeter  in  der  Tragödie,  wo  an  den  un- 
geraden Stellen  Spondeen  gefordert  werden ;  3)  als  komischer 
Trimeter  in  der  Komödie,  wo  sein  Gang  durch  mannigfache 
Auflösungen  der  Längen  in  Kürzen  sowie  durch  stellvertretende 
hüpfende  Versfüsse  (Daktylus,  Anapäst,  Tribrachys)  beflügelt 
wird.  Im  Griechischen  hat  man  es,  wie  der  Name  sagt 
und  die  Beschränkung  der  Spondeen  auf  gewisse  Stellen  des 
tragischen  Trimeters  erkennen  lässt,  mit  drei  Dipodien  zu 
thun,  die  nach  der  herrschenden  Ansicht  (trotz  der  folgenden 
Länge?)  den  Ictus  auf  der  zweiten  Hebung,  also  steigenden 
Rhythmus  gehabt  haben  sollen.  Das  Schema  des  tragischen 
Trimeters  wäre  also: 


"  I  —  *     "  I  —  *     * 


Aber  schon  im  Lateinischen  heisst  derselbe  Vers  Senarius, 
Sechsfuss;  er  wird  als  aus  sechs  Füssen  und  nicht  aus  drei 
Dipodien  bestehend  betrachtet. 
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Auch  im  Deutschen  fällt  die  regelmässige  dipodische 
Gliederung  weg,  und  mit  ihr  die  Beschränkung  der  stell- 
vertretenden Spondeen  auf  gewisse  Stellen  des  Verses,  welche 
ja  keine  andere  Bedeutung  hat,  als  dem  Ictus  an  den 
geraden  Stellen  nicht  etwa  durch  eine  lange  Senkung 
Schwierigkeiten  zu  bereiten.  Da  die  Quantität  auch  hier  bei 
regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  nicht  in 
Betracht  kommt,  können  so  viel  steigende  Spondeen  ein- 
gemischt werden,  als  das  Tempo  des  Verses  verträgt.  Sie 
machen  den  Vers  nur  schw^erfälliger  und  schwächen  die  Kraft 
der  Accente,  sind  aber  im  deutschen  Trimeter  noch  leichter 
zu  ertragen  als  die  steigenden  Pyrrhichien,  die  nur  neben- 
tonige Arsen  bieten  und  den  Vers  so  leicht  und  flüchtig 
machen,  dass  Goethe  ihnen  in  der  Umarbeitung  der  Helena 
oft  mit  schweren  Opfern  aus  dem  Weg  gegangen  ist.  Ver- 
setzte Betonung  kommt  im  Trimeter  weit  seltener  vor  als  im 
fünflfüssigen  Jambus;  der  steigende  Rhythmus  ist  deutlicher 
ausgesprochen.  Höchstens  am  Verseingang  kommt  sie  häufiger 
vor ;  aber  auch  hier  sind  die  Fälle  zahlreicher,  wo  eine  hoch- 
betonte oder  isolierte  Silbe  bloss  durch  Tonhöhe  herausgehoben 
wird:  schweig!  dSnn  \  die  w6rte,  die  du  sprichst,  sind  mir 
verhdsst.  In  der  Mitte  des  Verses  findet  sich  versetzte  Be- 
tonung, durch  die  unentschiedene  Verwendung  eines  franzö- 
sischen Wortes  verursacht,  bei  Schiller:  daheim  noch  an 
der  SavSrn  \  blühendem  gesfdd.  Wie  hier  der  regelmässige 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  aufgehoben  ist  und  nur 
die  Taktdauer  {-vern  gedehnt  und  die  Cäsur  eingehalten) 
den  Rhythmus  möglich  macht,  so  ist  das  auch  der  Fall,  wenn 
in  deutschen  Trimetern  Anapäste  an  Stelle  der  Jamben  traten. 
Hier  steht  mir  ein  schlagendes  Beispiel  aus  Goethes  Helena  zu 
Gebot.  Den  Vers  der  rüchkehr  mit  den  tapfersten  der  krieger 
sich  hat  Goethe  wegen  der  schwachen  nebentonigen  Hebung 
später  so  zu  verbessern  geglaubt:  der  rilckkehr  mit  den  tapfersten 
seiner  krieger  sich ;  man  sage  sich  aber  die  beiden  Verse  nur 
etliche  Mal  laut  hinter  einander  vor,  und  man  wird  hören, 
dass  die  Verbesserung  eine  Verschlechterung  ist:  tapfersten 
ist  zu  lang  zwischen  mit  den  und  dem  ganz  wenig  betonten 
seiner,   man   kann  es  nicht  rasch  genug  herausbringen,   und 
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je  kürzer  es  gebracht  wird,  um  so  übler  klingt  es :  tapfrsfen. 
Das  Wort  enthält  zu  viele  Konsonanten  und  stört  die 
Taktdauer. 

Die  Integrität  des  Verses  kann  im  deutschen  Tri- 
meter  bloss  durch  einen  Redeabschnitt  hergestellt  werden, 
der  eine  rhythmische  Pause  ermöglicht;  denn  eine  Verände- 
rung des  Rhythmus  ist  nicht  wie  im  Griechischen  gegeben, 
wo  die  Dipodie  zugleich  mit  dem  Versschluss  ihr  Ende  er- 
reicht. Starkes  Enjambement  muss  also  im  deutschen  Trimeter 
als  anomal  bezeichnet  werden.  Noch  mehr  als  im  fünf- 
füssigen  Jambus  sollten  ferner  die  schwachen  Hebungen  im 
Versschluss  vermieden  werden,  also  Nebenaccente  oder  gar 
unbetonte  Silben  wie  etwa  wo  sie  \\  ohnmächtig  hinsank ;  aber 
gerade  an  diesen  Stellen  hat  Goethe  Formen  wie  leuchtete^ 
opfemäCy  hinderte  sogar  in  der  späteren  Umarbeitung  der 
Helena  geduldet,  während  er  sonst  die  steigenden  Pyrrhichien 
abzuschaffen  sorgfältig  bemüht  war. 

Da  der  Versschluss  im  Trimeter  rhythmisch  so  wenig 
sicher  gestellt  ist,  gewinnt  die  Cäsur  eine  erhöhte  Bedeutung. 
Sie  steht  am  häufigsten  nach  der  fünften  Silbe  (Penthemi- 
meres):  das  band  des  irrthums  \  nahm  von  uns  allmächtge 
hand ;  oder  nach  der  siebenten  Silbe  (Hephthemimeres) : 
durch  falsche  Weissagungen  \  undankbar  betrog.  Weniger 
gut  schon,  wenn  der  Vers  in  drei  gleiche  Theile  abgetheilt 
wird;  bei  den  Griechen  macht  die  dipodische  Gliederung 
solche  Cäsuren  erträglich,  bei  uns  zerfällt  hier  der  Rhythmus 
in  Stücke ,  wenn  nicht  zufällig  stärkere  und  schwächere 
Accente  wechseln,  wie  in  dem  folgenden  Schillerischen  Tri- 
meter: dem  schldchtengbtt  \  verh&ngnissvöll  \  entgegen  führt. 
Am  meisten  zu  vermeiden  ist  die  Cäsur  uach  der  sechsten 
Silbe  in  der  Mitte  des  Verses,  die  den  Trimeter  in  zwei  gleiche 
Stücke,  also  in  zwei  Kolen,  theilt,  die  nur  durch  den  Sinn 
zusammen  gehalten  werden.  Ein  solcher  Vers  fiele  mit  dem 
Alexandriner  zusammen ;  aber  bei  diesem  ist  der  Versschluss 
durch  den  Reim  und  durch  den  regelmässig  wiederkehrenden 
klingenden  Ausgang  deutlicher  markiert,  während  bei  dem 
Trimeter  Cäsur  und  Versende   nicht  zu   unterscheiden  sind. 
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Ganz   vermeiden   konnte  man   auch  diese  Cäsur  nicht,   aber 
sie  kommt  doch  im  Ganzen  selten  vor. 

Die  ersten  Versuche  mit  dem  tragischen  Trimeter  hat 
in  Deutschland  J.  E.  Schlegel,  vielleicht  auf  Anregung  des 
Leipziger  Philologen  Christ,  angestellt:  in  dem  Probestück 
einer  Uebersetzung  von  Aristophanes'  Plutus,  in  dem  Lust- 
spiel „Die  entführte  Dose"  und  in  der  Tragikomödie  „Der 
Gärtnerkönig*.  Ramler  hat  ihn  dann  (1757)  als  unvergleich- 
lich zum  Gespräch  empfohlen;  er  gestattet  aber  im  dritten 
und  im  fünften  Fusse  Anapäste  als  Auflösungen  der  antiken 
Längen  und  will  nur  im  ersten  und  im  letzten  Fuss  den 
Charakter  des  Verses  durch  Spondeen  gewahrt  missen.  Seit 
1773  hat  ihn  Ramler  in  dramatischen  Kleinigkeiten,  wie 
Kephalus  und  Prokris,  auf  diese  Weise  verwendet.  Lessing 
überlegte  lange  mit  Ramler,  ob  er  nicht  für  den  Nathan 
den  Trimeter  wählen  sollte.  Später  nähert  sich  Wieland  in 
den  idealen  Scenen  seiner  Pandora  (1779)  dem  antiken  Tri- 
meter ;  durch  sein  von  den  Klassikern  hochgeschätztes  Stück 
hat  er  sicher  auch  auf  Goethe  und  Schiller  gewirkt. 

Die  ältesten  Goethischen  Trimeter  sind  kürzlich  in  den 
Fragmenten  zum  Befreiten  Prometheus  ans  Licht  getreten 
und  es  scheint,  dass  Goethe  durch  Humboldt  darauf  geführt 
wurde,  der  ihm  einen  Aufsatz  über  den  Trimeter  zuschickte. 
Goethes  Trimeter  gehören  zwei  Perioden  an,  die  mit  den 
Jahren  1800-1808  und  1825-  1830  bezeichnet  sind.  (I)  In 
den  182  Versen  der  ältesten  Helenascenen  (1800)  ist  zwar 
die  Cäsur  nach  dem  dritten  Fuss  meistens  vermieden,  aber 
ein  Fünffüssler  und  zwei  Siebenfüssler  sind  untei*  die  Trimeter 
gemischt ,  die  durchaus  jambischen  Charakter  haben.  In 
Paläophron  und  Neoterpe  ist  der  Vers  bei  der  Eile  der  Arbeit 
ziemlich  nachlässig  behandet:  ausser  einem  Siebenfüssler 
kommen  viele  Fünffüssler,  einmal  sogar  drei  nach  einander, 
vor.  In  Was  wir  bringen  (1802)  gestattet  sich  der  Dichter 
mit  derselben  Sorglosigkeit  nicht  bloss  zwei  Siebenfüssler 
nach  einander,  sondern  sogar  einen  weiblichen  Ausgang. 
Nach  dem  korrekteren  Prolog  vom  25.  September  tritt  eine 
längere  Pause  in  Goethes  Dichtung  ein ;  als  er  wieder  zu  ihr 
zurückkehrt,    greift   er  im  Vorspiel  und  in  der  Pandora  von 
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1807  sogleich  den  Trimeter  wieder  auf,  den  er  nun  mit  mehr 
Freiheit  oder,  wenn  man  will,  mit  genauerem  Anschluss  an 
den  antiken  Vers  behandelte.  Er  gestattet  sich  Anapäste 
anstatt  der  Jamben,  ja  es  kommt  sogar  eine  dreisilbige 
Senkung  vor:  von  fülle  zu  entbehren ,  von  enf hehren  ^w  ver- 
drt4ss.  Diese  zweisilbigen  Senkungen  sind  indessen  nicht  an 
bestimmte  Stellen  gebunden  und  daher  kaum  mit  den  Auf- 
lösungen der  Längen  in  Kürzen  im  komischen  Trimeter  der 
Griechen  zusammen  zu  stellen.  (II)  Erst  im  hohen  Alter  ist 
Goethe  dann  zur  Vollendung  der  Helena  gelangt,  und  auch 
sonst  hat  er  im  zweiten  Theil  des  Faust  (Fausts  Monolog  zu 
Anfang  des  IV.  Aktes,  Rede  des  Erichthon  zu  Beginn  der 
Klassischen  Walpurgisnacht)  Trimeter  angewendet,  denen  er 
durch  noch  häufigere  Verwendung  des  Anapästs  eine  grössere 
Lebendigkeit  und  mehr  Abwechslung  zu  geben  suchte. 

Durch  Goethes  Helena  ist  auch  Schiller  bestimmt  worden, 
den  Trimeter  episodisch  in  der  Jungfrau  von  Orleans  zur 
Anwendung  zu  bringen.  Er  fand  den  Vers  so  schön  und  so 
wohlthuend,  dass  es  ihm  schwer  fiel,  zu  den  lahmen  Fünf- 
füsslern  zurückzukehren ;  Schwierigkeiten  bereitete  ihm  nur  die 
Cäsur,  die  er  meistens  nach  der  fünften  Silbe  anbringt.  Bei 
ihm  findet  man  zuerst,  vor  Goethe,  besonders  am  Versanfang 
Anapäste  eingestreut,  und  wie  bei  Goethe  etlic^he  Sieben- 
füssler.  Die  schöne  Rede  des  Don  Cesar  in  der  Braut  von 
Messina:  das  recht  des  herrschers  üb'  ich  aus  zum  letzten  mal 
enthält  zwar  auch  zwei  Fünffüssler,  ist  aber  namentlich  in 
Bezug  auf  die  Cäsuren  tadellos  gebaut. 

In  genauerer  Anlehnung  an  die  antiken  Trimeter  haben 
sich  dann  sowohl  die  Romantiker  (W.  Schlegel  im  "Jon, 
Fr.  Schlegel  im  Alarkos,  Tieck  in  den  Dramen)  als  ihr  Gegen- 
füssler  Voss  (in  den  Mythologischen  Briefen)  dieses  Vers- 
masses  bedient,  in  dem  Platen  seine  Meisterschaft  zeigte 
(VerhängnisövoUe  Gabel,  Romantischer  Oedipus,  Mathilde  von 
Valois).  Hatte  früher  Stolberg  den  Sophokles  in  fünffüssigen 
Jamben  übersetzt,  so  beginnt  seit  Platen  die  Periode  der 
Tragikerübersetzungen  in  Trimetern ,  bis  dann  in  neuester 
Zeit  Jordan  und  Wilbrandt  wieder  zum  fünffüssigen  Jambus 
zurückgekehrt  sind. 
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Die  drei  Gattungen  des  griechischen  Trimeters  hat  W. 
Schlegel  in  den  folgenden  künstlichen  Versen  nachahmend 
charakterisiert  : 

wie  rasche  p/eile  sandte  mich  Archilochos, 
vermischt  mit  fremden  versen^  doch  im  reinsten  maas, 
im  rhythmenw^chsel  meldend  seines  muthes  stürm, 
hoch  trat  und  fest  auf  dein  kothurngang^  Aeschylos ; 
yrossarVgen  nachdruck  schafften  doppellängen  mir, 
sammt  angeschwellten  wörterpomps  erhöhuugen, 
fröhlicheren  festtanz  lehrte  drauf  Äristophanes 
lahyrinthischeren^  die  verlor vte  schaar  anführend  ihm, 
hin  gauhV  ich  zierlich  in  der  beflügelten  füsschen  eil. 

Es  ist  oft  die  Frage  aufgeworfen  worden,  ob  nicht  der 
Trimeter  der  eigentliche  Vers  für  das  tragische  Drama  wäre? 
Er  besitze  mehr  Mannigfaltigkeit  und  eine  grössere  Würde 
als  der  fünflfüssige  Jambus.  Das  doppelte,  sich  gegenseitig 
durchschlingende  und  durchkreuzende  Ebenmass  der  gleichen 
Fusszahl  und  der  zu  drei  geordneten  Dipodien  gebe  ihm 
ruhige  Kraft  und  innere  Geschmeidigkeit.  Jeder  Vers  sei 
ein  organisch  gebildetes  Ganze,  das  sich  zwar  bequem  mit 
dem  folgenden  vermähle,  aber  doch  kräftig  genug  in  sich 
selbst  sei.  Die  fünffüssigen  Jamben  dagegen  seien  durch 
die  ungleiche  Behandlung  der  Fusszahl  und  den  Mangel 
eines  jeden  weiteren  Regulativs  unruhig,  rastlos  fortschreitend, 
in  sich  unbefriedigt.  .  .  Damit  hat  ein  Verehrer  der  Antike 
(Hertzberg)  den  Trimeter  zu  empfehlen  gesucht. 

Aber  die  Vorzüge,  die  er  dem  Trimeter  nachrühmt, 
kommen  bloss  bei  dem  griechischen  Vers  zur  Geltung.  Denn 
die  dipodische  Gliederung  macht  sich  wohl  ab  und  zu  auch  im 
Deutschen  bemerkbar,  wie  ja  auch  in  der  natürlichen  Betonung 
des  deutschen  Satzes  stärkere  und  schwächere  Accente  mit 
einander  abwechseln,  aber  sie  regelmässig  durchzuführen  hat, 
so  viel  ich  sehe,  niemand  versucht  oder  erreicht.  Da  unsere 
Icten  nicht  einfach  mit  dem  Rhythmus  gegeben  sind,  sondern 
mit  im  Satze  stärker  betonten  Silben  zusammenfallen  müssen, 
ist  die  Schwierigkeit  der  dipodischen  Gliederung  in  umfäng- 
licheren Dichtungen  zu  gross,  und  noch  grösser  bei  sechs 
Takten  als  bei  vier  Takten.  Dazu  kommt  ferner,  dass  der 
Trimeter  zur  Breitspurigkeit  verleitet,  denn,  da  man  instinktiv 
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immer  nach  einem  stärkeren  oder  schwächeren  Sinnesabschnitt 
an  demi  rhythmisch  nicht  gekennzeichneten  Ende  des  Verses 
streben  wird,  so  muss  der  Versschluss  mit  dem  Schluss  des 
Satzes  oder  eines  Satzabschnittes  zusammentreffen :  sowohl 
unser  einfacher  Satz  als  unsere  Satztheile  aber  fügen  sich 
nicht  in  das  Mass  von  zwölf  Silben,  bezw.  5  +  7  Silben,  sie 
sind  entweder  länger  oder  kürzer  und  man  muss  durch  Ein- 
schiebung  von  Silben  oder  Wörtern,  die  für  den  Sinn  gleich- 
gültig sind,  nachhelfen.  Anstatt  seid  mir  gegrüssi,  der  ehrnen 
pforte  fliigel  ihr  würde  Goethe  im  jambischen  Fünffüsslor 
eben  so  gut  gesagt  haben :  seid  mir  gegriissty  der  ehrnen 
pforte  flügel;  anstatt  des  fast  linkischen  mich  aber  dort  ein  (!) 
rauher  griff,  der  (!)  phrygische  würde  er  besser  gesagt  haben 
7mch  aber  dort  der  phrygsche  räuber  griff ;  anstatt  kowm'  ich 
als  gattin  ?  komm'  ich  eine  (!)  königin  ?  ||  komm'  ich  ein  opfer 
für  der  fürsteti  bittern  schmerz  ?  würde  er  gesagt  haben  : 
komm'  ich  als  gattin  oder  königin  ?  ||  als  opfer  für  der  fürste^i 
bittern  schmerz?  Ich  bin  nicht  unempfindlich  gegen  die 
Schönheiten  des  getragen enVerses  und  der  pathetischen  Sprache, 
aber  man  muss  sich  solche  Fälle  vor  Augen  halten,  um  den 
Unterschied  der  Versmasse  zu  erkennen:  immer  und  überall, 
durch  ein  ganzes  Drama  hindurch,  wäre  eine  solche  Ver- 
breiterung des  Ausdruckes  wohl  keinem  erwünscht.  Dazu 
kommt  dann  noch,  dass  der  Trimeter  zu  einer  unnatürlichen 
Wortfolge  verleitet.  Unsere  Klassiker,  Goethe  voran,  haben 
bekanntlich  auf  dem  Weimarischen  Theater  damals  gern 
„obUgate  Silbenmasse*'  sprechen  gehört;  sie  räumten  dem 
Rhythmus  ein  grösseres  Recht  ein ,  als  wir  heute  zugeben 
würden.  Die  rhythmische  Pause,  durch  die  allein  der  Tri- 
meter im  Deutschen  als  ein  Vers  empfunden  wird  und  nicht 
als  eine  blosse  Folge  bis  zum  Sinnesabschnitt  fortlaufender 
jambischer  Takte,  muss  durch  den  Sinn  möglich  werden; 
der  Sinn  muss  eine  nach  je  sechs  Takten  regelmässig  wieder- 
kehrende Pause  gestatten.  Goethe  und  Schiller  aber,  auch 
die  Romantiker  setzten  diese  Pause  ein  für  allemal  voraus, 
sie  war  für  sie  mit  dem  Versschema  gegeben  Im  instinktiven 
Gefühl,  sie  zu  erleichtern,  haben  sie  nun  die  AVortfolge  auf 
eine    nur   in  den  antiken   Sprachen  mögliche  Weise   variirt; 
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denn  durch  Umstellung  wird,  wie  wir  wissen,  auch  das  Gefühl 

für   die  Zusammengehörigkeit  der  Wörter   untergraben    und 

eine  freiere  Abtrennung  möglich.     In   den  folgenden  Versen 

aus    der   Helena  von  1800   gehören   die   gesperrten   Wörter 

zusammen : 

die  vom  phrygischen  gefild  umher 
auf  straubig  hohem  rücken^  mit  Poseidons  giinst 
und  Euros  hraft^  an  heimisches  gestade  trug  ,  .  . 
dort  unten  freuet  nun  der  konig  Menelas 
der  rückkehr  mit  den  tapfersten  dei'  krieger  sich  .  .  . 

Ebenso  bei  Schiller: 

im  sichern  vaterhause^  wo  die  mutter  mir 

zurrickhlieh  und  die  holde  süsse  braut  .  .  . 

aus  brandes  flammen,  düster  leuchtend,  hebt  sie  sich, 

wie  aus  der  hölle  rächen,  ein  gespenst  der  nacht, 

hervor. 

Ich  weiss  recht  gut,  dass  dem  Dichter  das  Recht  einer 
freieren  Wortfolge  zusteht  und  dass  gerade  solche  Umstellungen 
an  pathetischen  und  leidenschaftlichen  Stellen  die  stärkste 
Wirkung  thun.  Aber  ein  Versmass,  das  den  Dichter  auf 
Schritt  und  Tritt,  auch  im  ruhigen  Dialog,  zu  gewaltsamen 
Abweichungen  von  der  Wortfolge  verleitet,  ist  für  das  moderne 
Drama  gewiss  nicht  das  geeignetste.  An  besonders  pathe- 
tischen Stellen,  wo  auch  die  Sprache  faltenreicher  wird,  kann 
es  seine  Wirkung  thun;  im  lebhaften  Dialog  ist  es  unmög- 
lich, weil  wir  unsere  Dramen  nicht  wie  die  Griechen  tak- 
tierend vortragen.  Und  so  ist  es  denn  auch  im  Deutschen 
immer  bei  der  episodischen  Verwendung  des  Trimeter  ge- 
blieben; ich  kenne  nur  Ein  deutsches  Originaldrama,  aller- 
dings eine  Trilogie,  das  ganz  in  Trimetern  geschrieben  ist: 
Märkers  Alexandrea  (1857). 

Was  man  dagegen  dem  fünffüssigen  Jambus  zum  Vor- 
wurf macht,  die  Unruhe  und  Unsicherheit  des  Rhythmus, 
das  gereicht,  recht  verstanden,  zu  seiner  Empfehlung:  denn 
man  hat  diesen  unruhigen  und  unsicheren  Rhythmus  eben 
nur  dort  beobachtet,  wo  der  Dichter  ihn  geflissentlich  gesucht 
hat,  wo  also  der  Vers  den  auf  einen  freieren  Rhythmus 
zielenden  Absichten  des  Dichters  entgegenkam.  Sonst  steht 
der   fünffüssige  Jambus,   wenn    er   seine   ganze   rhythmische 
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Kraft  entfaltet,  dem  Trimeter  an  Würde  und  Feierlichkeit 
nur  um  wenig  nach  und  er  übertrifft  ihn  weit  an  Beweglich- 
keit und  Mannigfaltigkeit.  Denn  der  Trimeter  endet  stets 
männlich,  der  fünffüssige  Jambus  kann  bald  männlich,  bald 
weiblich  ausgehen.  Der  Trimeter  bildet  immer  einen  ganzen 
Vers,  der  Jambus  kann  sich  in  rhythmische  Abschnitte  von 
ungleicher  Länge  auflösen  und  sofort  wieder  in  seiner  Integrität 
herstellen.  Die  Cäsur  ist  im  Trimeter  fast  immer  weiblich 
und  in  den  meisten  Fällen  auf  zwei  Stellen  (5.  und  7.  Silbe) 
beschränkt ;  der  Jambus  gestattet  die  grösste  Mannigfaltigkeit 
männlicher  und  weiblicher  Cäsuren,  ja  er  kann  auch  ab  und 
zu  ohne  Cäsur  bestehen,  während  man  einen  sechstaktigen 
Vers  ohne  Cäsur  kaum  in  einem  Athem  aushalten  wird. 
Endlich  ist  die  Accentversetzung  im  Trimeter  gerade  wegen 
des  festeren  Rhythmus  weit  weniger  möglich  als  im  Jambus. 
Gerade  so  nun,  wie  sich  die  Sprache  und  der  Stil  der 
modernen  Tragödie  von  dem  der  Alten  dadurch  unterscheidet, 
dass  bei  ihnen  der  Kothurn  ein  gewisses  Gleichmass  zu  Stande 
bringt,  während  in  dem  modernen  Drama  sich  die  Sprache 
von  konversationeilen  Wendungen  bis  zum  Pathos  erhebt, 
gerade  so  muss  auch  unser  Versmass  sich  allen  den  mannig- 
faltigen Wendungen  des  Dialogs  und  den  pathetischen  Stellen 
anschmiegen. 

3.    DER  ALEXANDRINER. 

Der  Alexandriner  stammt  aus  dem  Französischen,  Dort 
ist  er  ein  Vers  von  12  oder  (bei  klingendem  Ausgang)  von 
18  Silben,  mit  Accent  auf  der  sechsten  und  auf  der  zwölften 
Silbe  d.  h.  in  der  Cäsur  und  am  Versschluss.  Alle  übrigen 
Silben  können  betont  oder  unbetont  sein;  der  französische 
Vers  hat  also  keinen  ausgesprochen  steigenden  oder  fallenden 
Rhythmus,  er  ist  von  der  grössten  Mannigfaltigkeit  und 
Beweglichkeit.  Neben  der  männlichen  Cäsur  war  im  Alt- 
französischen auch  eine  weibliche  möglich.  Im  modernen 
Alexandriner  unterscheidet  sich  der  Versschluss  von  der  Cäsur 
bloss  durch  den  Reim,  oft  auch  durch  den  klingenden  Ausgang. 
Meistens  aber  verbinden  sich  zwei  abwechselnd  männlich  und 
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weiblich  reimende  Paare  zu   einer   Strophe,    dem   Quartrain 
(Viervers)  oder  Couplet. 

Der  Alexandriner  stammt  aus  dem  zwölften  Jahrhundert. 
Es  ist  nicht  sicher,  ob  er  seinen  Namen  von  Gedichten  aus 
dem  Sagenkreise  Alexanders  des  Grossen  oder  von  einem 
Dichter  Alexander  erhalten  hat,  der  ihn  zuerst  anwendete. 
Jodelle  mischte  zuerst  episodische  Alexandriner  unter  die 
vers  communs  des  Trauerspiels  ein,  etwa  wie  Schiller  die 
Trimeter  unter  die  fünffüssigen  Jamben.  Bald  aber  riss  der 
Alexandriner  im  Drama  die  Herrschaft  an  sich  und  er  wurde 
der  Lieblingsvers  der  Franzosen  in  allen  Dichtungsgattungen. 
Seine  zweischenkliche ,  antithetische  Natur  entspricht  der 
Vorliebe  der  französischen  Dichter  für  geistreiche  Vergleiche 
und  witzige  Unterscheidungen.  Schiller  hat  in  dem  Brief- 
wechsel mit  Goethe  diese  antithetische  Natur  des  Alexandriners 
namentlich  im  Drama  beobachtet:  Charaktere,  Gesinnungen, 
Betragen  der  Personen,  kurz  alles  stelle  sich  unter  die  Regel 
des  Gegensatzes,  und  wie  die  Geige  des  Musikanten  die  Be- 
wegungen des  Tänzers  leitet,  so  auch  die  zweischonklige  Natur 
des  Alexandriners  die  Bewegungen  des  Gemüths  und  der 
Gedanken.  Das  ist  eine  der  glücklichsten  Beobachtungen,  die 
wir  über  den  Einfluss  eines  Versmasses  auf  den  Stil  haben 
und  sie  ist  neuerdings  durch  Rentsch  in  seiner  Monographie  über 
J.  E.  Schlegel  in  sehr  verständiger  Weise  ausgeführt  werden. 

Im  Deutschen  finden  wir  Alexandriner  seit  dem  Ausgang 
des  XVI.  Jahrhunderts,  aber  erst  durch  Opitz  ist  dieser  Vers 
der  herrschende  in  allen  Gattungen  geworden.  Durch  Opitz, 
der  auch  hier  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  begründete,  ist  der  streng  jambische  Rhythmus 
Gesetz  geworden,  der  dem  Alexandriner  jede  Freiheit  raubt 
und  seine  Eintönigkeit  verschuldet.  Opitz  verlangt  ferner 
Uebergreifen  des  Sinnes  von  einem  Vers  in  den  andern,  er 
gestattet  also  das  Enjambement.  Nach  seiner  verschiedenen 
Verwendung  unterscheidet  man:  1)  den  heroischen  Alexan- 
driner, in  Vierzeilen  mit  der  Reimstellung  aabb  {a  klingend, 
b  stumpf),  der  den  Hexameter  vertritt;  und  2)  den  elegischen 
Alexandriner,  in  Vierzeilen  mit  der  Reimstellung  abab  (a 
klingend,  b  stumpf),   der  in  den   elegischen  Dichtungen  und 
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in  den  Herolden  das  antike  Distichon  vertritt.  Ein  stärkerer 
Abschnitt  des  Sinnes  nach  je  vier  Versen  ist  in  dem  heroischen 
Alexandriner  zwar  nicht  vorgeschrieben,  aber  man  strebt 
unwillkürlich  danach  ihn  einzuhalten.  Im  elegischen  Alexan- 
driner aber  ist  ein  Abschnitt  nach  je  vier  Versen  Regel;  er 
strebt  noch  mehr  nach  strophischer  Gliederung. 

Auch  in  längeren  Strophen  von  8,  10,  12,  14,  16  Versen 
bedient  man  sich  im  XVII.  Jahrhundert  des  Alexandriners, 
der  gepaart  oder  verschlungen  gereimt  wird.  Sogar  in  den 
romanischen  Strophen ,  in  dem  Sonett  und  in  der  Stanze, 
herrscht  er  unbedingt;  ja  hier  hat  er  sich  am  längsten  er- 
halten: meint  doch  noch  Clodius  in  seiner  Poetik,  aus  den 
Stanzen  werde  er  wohl  nie  ganz  vertrieben  werden  können. 
Ilaller  bindet  ihn  in  seinen  Alpen  zu  zehnzeiligen  Strophen 
von  abwechselnd  weiblichen  und  männlichen  Versen,  mit  der 
Reimstellung  ahahcdcdee.  Ohne  Reim  verwendet  ihn  Secken- 
dorf  in  seiner  Uebersetzung  des  Lukan  (1695);  für  Lessing 
bildete  später  der  reimlose  Alexandriner  die  Brücke  von  dem 
gereimten  Alexandriner  zum  Blankvers.  Seine  unumschränkte 
Herrschaft  wurde  Anfang  des  XVIIL  Jahrhunderts  nur  all- 
mählig  gebrochen.  Durch  die  Madrigabe  und  Recitative 
wurde  man  an  die  Bindung  ungleich  langer  Zeilen  gewöhnt, 
und  so  begannen  zuerst  die  Hofdichter,  besonders  Canitz,  in 
ihren  „Heroischen  Gedichten*'  und  Satiren,  später  auch  Brockes 
in  seinem  Irdischen  Vergnügen  kürzere  jambische  Verse  in 
die  Alexandriner  zu  mischen.  Mit  bewusster  Absicht  haben 
dann  in  der  Theorie  Bodmer,  DroUinger  und  namentlich 
Breitinger  in  der  Kritischen  Dichtkunst  den  Alexandriner 
bekämpft,  auf  dem  sich  Gottsched  nur  aus  Opposition  gegen 
die  Schweizer  verstockte,  während  er  früher  dem  instinktiven 
Drange  nach  Emanzipation  durch  Experimente  mit  den  ver- 
schiedensten Versarten  Rechnung  getragen  hatte.  DroUinger 
charakterisiert  den  Alexandriner  in  seinem  Sendschreiben  an 
Spreng  fast  mit  denselben  Worten  wie  später  Schiller;  und 
Breitinger  fühlte  den  Unterschied  zwischen  dem  deutschen 
und  dem  französischen  Alexandriner  wohl  heraus,  er  sah  den 
Grund  der  Monotonie  mit  Recht  in  der  festen  Stellung  der 
Accente  im  Deutschen. 
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Dennoch  hat  sich  der  Alexandriner,  wenn  auch  nicht  als 
Alleinherrscher,  behauptet.  Noch  Goethe  hat  nicht  bloss 
deutsche,  sondern  in  freundschaftlichen  Briefen  aus  der 
Leipziger  Zeit  auch  französische  Alexandriner  gebaut.  Aber 
seine  deutschen  Alexandriner  nähern  sich  dem  freien  Rhyth- 
mus der  französischen ;  und  nicht  jeden  Sechsfüssler  in  seinen 
Dramen  darf  man  als  Alexandriner  in  Anspruch  nehmen. 
Es  zeigt  sich  vielmehr  deutlich,  dass  Goethe  den  Alexandriner 
nur  im  komischen  Genre  verwendet :  in  launigen  Privatepisteln 
zur  Verspottung  Gottscheds;  in  dem  Schäferspiel  (die  Laune  des 
Verliebten)  nach  der  Sitte  der  Zeit;  in  der  Komödie  (die  Mit- 
schuldigen) nach  dem  Vorbild  Molieres ;  in  der  Estherparodie  im 
Anschluss  an  das  parodierte  Drama ;  und  noch  später  im  zweiten 
Theil  des  Faust  (IV.  Akt)  gleichfalls  zu  komischer  Wirkung. 

Während  Schiller  den  Alexandriner  ganz  links  Hegen 
Hess,  liess  ihm  Friedrich  Schlegel  in  seinem  Alarkos  eine  selt- 
same Auferstehung  zu  Theil  werden;  seine  durch  Assonanz 
verbundenen  Alexandriner  lesen  sich  sonderbar  genug: 

diess  weisse  tiwh  verhüllt^  o  mutier  die  du  suchst', 

ttnd  weiss,  schau  her,  ist  auch  der  leih,  den  du  mit  Just 

in  frischer  kraft  oft  an  dein  grosses  herz  gedrückt 

Im  Anfang  unseres  Jahrhunderts  ist  dann  der  Alexandriner 
durch  Körner,  Müllner  u.  a.  in  der  leichten  Komödie  wieder 
zu  kurzer  Herrschaft  gelangt.  In  kunstvoller  Verwendung 
finden  wir  ihn  zuletzt  bei  Rückert,  Freiligrath  und  Geibel 
(Der  junge  Tscherkessenfürst  u.  a.).  Namentlich  Freiligrath 
hat  ihn  mit  Glück  in  der  didactischen  Poesie  und  mit  leichter 
Modifikation  auch  in  epischen  Gedichten  verwendet.  Indem 
er  den  Sinn  aus  der  ersten  Hälfte  des  Verses  ungehindert 
in  die  zweite  übergreifen  lässt,  hat  er  die  zweischenklige 
Natur  des  Alexandriners  überwunden,  damit  aber  auch  un- 
bewusst  ein  anderes  Versmass  untergeschoben.  Er  verbindet 
ferner  den  Alexandriner  gern  mit  kürzeren  Versen,  nament- 
lich mit  dem  vierfüssigen  Jambus  (-  -i  -  ^  -  -^  -  -)  den  er  mit- 
unter dipodisch  gliedert,  zu  einer  kürzeren  Strophe,  die  nach 
ihm  die  Freiligrathische  Strophe  heisst.  Zu  allen  diesen 
Freiheiten  war  übrigens  die  Neigung  schon  längst  bemerkbar; 
Freiligrath  hat  nur  noch  das  Prinzip  überwunden,  das  prak- 
tisch längst  ausser  Geltung  war. 
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Die  Hauptaccente  (Icten)  im  Alexandriner  sollen  auf 
die  sechste  und  auf  die  zwölfte  Silbe  fallen;  die  gewöhn- 
lichen Arsen  auf  die  übrigen  geraden  Silben,  wie  es  der 
regelmässige  jambische  Rhythmus  verlangt.  Eine  nebentonige 
Silbe  auf  geschwächtes  -^  ist  in  der  Cäsur  immer  bedenklich. 
Bei  Lessing  kommen  Vershälften  wie  diese  ivard  Mass  und 
zitterte  zwar  vor,  aber  im  ganzen  selten ;  eher  noch  mit  kon- 
sonantischem Abschluss,  der  als  stärker  gilt:  staunenden^ 
sterblicher.  Bei  Goethe  dagegen  steht  auch  das  nebentonige 
-hy  namentlich  wenn  ein  Konsonant  folgt,  ganz  unbedenklich 
in  Cäsur,  wofern  nur  der  jambische  Rhythmus  deutlich  aus- 
geprägt ist.  Denn  so  gut  wie  bei  den  fünffüssigen  Jamben 
finden  wir  auch  hier  Verse,  die  als  silbenzählond  im  Sinn 
des  französischen  Alexandriners  betrachtet  werden  müssen; 
und  wie  der  französische  Vers  trotz  freierer  Bewegung  Neigung 
zum  jambischen  Rhythmus  verräth,  so  strebt  der  deutsche  über 
die  strenge  Regel  zur  Freiheit  des  romanischen  Verses  hin. 
Wir  finden  Verse,  in  denen  bei  richtigem  Vortrag  die 
schwächeren  Accente  zum  Theil  auf  den  ungeraden  Silben 
stehen,  während  die  Icten  in  der  Cäsur  und  im  Versschluss 
dafür  um  so  fester  hervortreten.  Namentlich  Goethe,  der  auch 
französische  Alexandriner  zu  lesen  und  zu  machen  liebte, 
hat  die  Eintönigkeit  des  deutschen  Verses  dadurch  auf  das 
glücklichste  überwunden  :  wirft  er  mir  itwas  vor,  \  fängt  er  an, 
mich  zu  plagen ;  oder  der  Halbvers :  es  ist  nichts,  was  ihm  fehle. 

Die  Integrität  des  Verses  muss  im  Alexandriner  um 
so  besser  beachtet  werden,  je  weniger  Cäsur  und  Versschluss 
sich  von  einander  unterscheiden;  am  meisten  also  bei  fort- 
laufenden stumpfen  Reimpaaren.  Enjambement  ist  am  leich- 
testen zu  ertragen  bei  strophischer  Gliederung,  hier  wird  es 
von  Opitz  sogar  verlangt.  Am  sichersten  ist  der  Versschluss 
dort  durch  den  Rhythmus  gekennzeichnet,  wo  sich  abwechselnd 
klingende  und  stumpfe  Verse  zu  einer  Strophe  verbinden. 
Die  Franzosen  gestatten  Enjambement  nur,  um  Spannung  zu 
erregen  oder  eine  Unterbrechung  anzudeuten,  also  in  Fällen; 
wo  auch  in  der  natürlichen  Rede  eine  Pause  gemacht  wird  und 
von  Enjambement  streng  genommen  nicht  die  Rode  sein  kann. 

SeiMO  cigeutlicho  Signatur  erhält  der  Alexandriner  durch 
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die  Cäsur,  die  im  Französischen  immer  auf  die  sechste  be- 
tonte Silbe  fällt,  also  Vers  ab  schnitt,  nicht  Verseinschnitt  ist. 
Wird  diese  Cäsur  nicht  beachtet,  wie  z.  B.  bei  Freiligrath, 
so  hat  man  es  nicht  mehr  mit  eigentlichen  Alexandrinern 
nach  französischem  Muster  zu  thun,  sondern  mit  sechsfüssigen 
Jamben,  die  durch  abwechselnde  Verseinschnitte  eine  ver- 
schiedene GHederung  erhalten  können,  d.  h.  mit  gereimten 
Trimetern.  Auf  Missverständniss  des  französischen  Verses, 
dessen  Cäsur  immer  stumpf  ist,  beruhen  auch  die  im  XVIII. 
Jahrhundert  bei  E.  Kleist,  Ewald,  Göckingk,  Dusch  u.  a.  be- 
liebten Alexandriner  mit  weiblicher  Cäsur,  die  sich  wiederum 
mit  dem  modernen  Nibelungenvers  berühren.  Es  kommt 
nämlich  im  Französischen  vor,  dass  ein  zweisilbiges  Wort 
in  der  Cäsur  steht,  das  aber  einsilbig  gesprochen  wird,  weil 
Elision  stattfindet.  Solche  Verse  haben  den  ersten  Anstoss 
zur  Bildung  deutscher  Alexandriner  mit  weiblicher  Cäsur 
gegeben,  die  dann  aus  dem  Bedürfniss  die  Monotonie  des 
Verses  einerseits  durch  den  Wechsel  stumpfer  und  klingender 
Cäsuren  und  andererseits  durch  die  Abwechslung  zwischen 
klingenden  (stumpfen)  Cäsuren  und  stumpfen  (klingenden) 
Versschlüssen  aufgegriffen  wurden :  wie  zärtlich  klagt  der  vogel 
I  und  ladet  durch  den  hain. 

Die  sichere  Einhaltung  der  stumpfen  Cäsur  begegnet  im 
Deutschen  grossen  Schwierigkeiten.  Es  soll  in  der  Mitte  des 
Verses  eine  rhythmische  Pause  entstehen ;  es  sollen  aber  auch 
die  beiden  Vershälften  durch  den  Sinn  eng  mit  einander  ver- 
bunden sein  und  als  ein  Ganzes  empfunden  werden.  Die 
rhythmische  Pause  wird  aber  wieder  nur  durch  den  Sinn 
möglich  gemacht:  der  Sinn  soll  also  auf  der  einen  Seite  die 
Trennung  ermöglichen,  auf  der  andern  Seite  den  Zusammen- 
hang befordern.  Das  ist  möglich,  wenn  zwei  Sätze  oder 
Satzglieder  parallel  neben  einander  oder  antithetisch  gegen 
einander  über  stehen,  dann  sind  sie  zwei  Hälften  und  doch 
ein  Ganzes:  tvirft  er  mir  etwas  vor,  fängt  er  an,  ntich  zu 
plagen;  ich  hin  im  denken  ivohl,  im  handeln  nicht  geübt. 
Daher  die  antithetische,  zweischenklige  Natur  des  Alexan- 
driners. Darum  stehen  sich  namentlich  im  Goethischen 
Alexandriner  Jlode  und  Antwort  glcicligcgliedort  nicht  bloss 
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in  zwei  durch  den  Reim  verbundenen  Versen,  sondern  auch 
in  den  beiden  Vershälften  gegenüber.  Soll  aber  der  ganze 
Vers  nicht  einen  zweigliedrigen  Satz  bilden,  dann  ist  Noth 
an  Mann.  Man  wird  entweder  die  Cäsur  überspringen,  wie 
es  Freiligrath  thut,  und  den  rhythmischen  Charakter  des  Vers- 
niasses  preisgeben ;  oder  man  wird  den  Vers  rhythmisch  vor- 
tragen, die  Pause  dem  Sinne  zum  Trotz  einhalten. 

Im  Französischen,  wo  die  Alexandriner  sehr  pathetisch 
vorgetragen  werden,  ist  das  letztere  der  Fall,  obwohl  die 
Dinge  hier  wesentlich  einfacher  liegen  als  im  Deutscheu. 
Denn  bei  der  freien  Stellung  der  Accente  sind  die  beiden. 
Vershälften  dort  nicht  so  uniform  als  bei  uns,  wo  hüben  und 
drüben  je  drei  Jamben  stehen.  Dennoch  gestatten  sich  die 
Franzosen  Trennung  des  Subjekts  (ausser  dem  pronominalen) 
von  dem  Prädikat;  des  Verbums  von  den  durch  ihn  regierten 
Substantiven;  des  Adjektivs  oder  des  Particips  von  dem 
Substantiv.  Dass  der  Artikel  von  dem  Substantiv  nicht  ge- 
trennt werden  kann ,  ist  auch  im  Deutschen  beobachtet ; 
Lessing  und  Goethe  aber  trennen  sogar  das  pronominale 
Subjekt  von  dem  Prädikat.  Hülfszeitwörter  sind  im  Fran- 
zösischen nicht  erlaubt ;  bei  Lessing  und  Goethe  kommen  sie 
häufig  vor.  Einsilbige  Präpositionen  vermeidet  auch  Lessing 
an  dieser  Stelle;  aber  Konjunktionen  und  andere  einsilbige 
Partikeln  findet  man  bei  Goethe  häufig  genug  in  der  Cäsur, 
sogar  zu  wird  von  dem  Infinitiv  getrennt.  Man  sieht,  dass 
Lessing  und  Goethe  hier  Freiligrath  vorgearbeitet  haben, 
denn  an  eine  rhythmische  Pause  ist  in  einem  Verse  wie 
diesem  nicht  zu  denken:  wer  hat  dir  denn  was  zu  \  erlauben  '^ 
geh  und  rede.  Es  kommen  aber  freilich  auch  Fälle  vor,  in  denen 
die  Cäsur  deutlich  ausgeprägt,  aber  um  eine  Silbe  verlegt 
ist.  Der  Goethische  Vers  wie  lange  liehst  du  mich  schon^ 
ohne  mich  zu  kennen  ist  gewiss  ein  anomaler  Alexandriner; 
aber  rhythmisch  und  metrisch  ganz  untadelhaft  wenn  ich  mit 
Cäsur  nach  der  siebenten  Silbe,  mit  doppelter  Senkung  vor 
der  Cäsur  und  mit  fehlendem  Auftakt  nach  der  Cäsur  lese: 
wie  lange  liehst  du  mich  schon,  \  ohne  mich  zu  kSnnen^  wobei 
natürlich  die  Taktdauer  eingehalten  und  du  mich^  wie  in  der 
natürlichen  Betonung,^  möglichst   verkürzt   wird.     Im  XVIL 
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Jahrhundert  dagegen  wird  die  Cäsur  strenge  beobachtet  und 
bloss  aus  Nachlässigkeit  übersehen ;  wenn  sie  hier  in  zahl- 
reichen Fällen  zwischen  die  natürlichen  Bestandtheilo  eines 
Kompositums  gelegt  wird,  so  dürfen  wir  annehmen,  dass  sie 
dem  Sinne  zum  Trotz  beobachtet  wurde. 

Ausser  der  Cäsur  kommen  im  Französischen  noch 
schwächere  Coupes  (Vers  ein  schnitte)  vor,  manchmal  sogar 
mehrere  in  einem  Vers.  Am  liebsten  nach  der  zweiten, 
dritten  oder  vierten  Silbe  in  der  ersten,  nach  der  siebenten 
oder  achten  Silbe  in  der  zweiten  Vershälfte.  Solche  Ein- 
schnitte machen  den  Vers  gegliederter,  lebhafter,  bewegter, 
und  darum  ausdrucksfähiger,  besonders  für  das  Drama.  Die 
Vertheilung  des  Verses  zwischen  mehreren  Sprechern  oder 
der  Uebergang  von  einer  Scene  zur  andern  verbindet  sich 
damit.  Auch  nach  dem  ersten  Fuss  kommt  bei  Fragewörtern, 
Aufforderungen,  Befehlen,  Interjektionen,  Anreden  u.  s.  w. 
ein  solcher  Einschnitt  im  Verein  mit  hochgesprochenen  Silben 
vor:  was?  ist  es  nicht  gemig\. 

Immer  aber  strebt  der  Alexandriner  zu  symmetrischer 
Gliederung.  Zwei  gleiche  Vershälften  bilden  ein  Ganzes 
und  zwei  solche  Ganze  werden  wieder  durch  den  Reim  zu 
einem  Verspaar  verbunden,  das  also  aus  gleichen  Hälften  und 
Vierteln  besteht.  Zwei  Reimpaare,  aus  gleichen  Hälften, 
Vierteln  und  Achteln  bestehend ,  verbinden  sich  zu  einer 
Strophe  (Couplet,  Quartrain).  Der  Wechsel  weiblicher  und 
männlicher  Reime  wird  in  der  alexandrinischen  Vierzoile 
von  Goethe  nicht  immer  mehr  eingehalten;  in  (allerdings 
selteneren)  Fällen  folgen  auch  vier  männliche  Verse  auf  ein- 
ander. Oft  schliessen  sich  wieder  mehrere  Vierzeilen  oder 
Reimpaare  in  grösseren  oder  kleineren  Abschnitten  zusammen  ; 
es  hängt  dann  von  der  mehr  oder  weniger  kunstvollen  Zu- 
sammenstellung ab,  ob  sie  als  ein  rhythmisches  Ganze 
empfunden  werden  oder  ob  sie  blosse  Sinnesabschnitte  bedeuten« 

4.    DEK    CHOLIAMBUS. 

Tritt  in  einem  antiken  Trimeter  an  die  Stelle  des  letzten 
Jambus   ein   Trochäus,    so   eutsteht   ein    Choliambus  oder 
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ein  Hinkvers  (o7?«Twr,  claudus).  Aus  dem  Griechischen  sind 
noch  neuerdings  solche  Verse  in  Papyrusfunden  ans  Licht 
getreten.  Dort  üben  sie  eine  drastische  Wirkung;  denn 
während  man  erwartet  im  steigenden  Rhythmus  fortzufahren, 
schlägt  der  Vers  kurz  vor  dem  Schluss,  also  gerade  an  der 
Stelle  wo  sich  sonst  der  inten tionierte  Rhythmus  am  reinsten 
herstellt,  in  den  entgegengesetzten  um.  Das  Schema  des 
griechischen  Choliambus  ist: 


Wilhelm  Schlegel  hat  auch  diesen  Vers  in  einem  Spott- 
gedicht auf  die  Kunstrichter  nachahmend  zu  charakterieren 
versucht.  Aber  dieser  Nachahmung  stehen  im  Deutschen 
unüberwindliche  Schwierigkeiten  entgegen.  Denn  wenn  der 
Choliambus  wirklich  drastisch  wirken  soll,  so  müssen  die 
zwei  Accente  wie  Schlag  und  Gegenschlag  mit  gleicher  Stärke 
auf  einanderfolgen.  Das  ist  im  Griechischen  bei  der  Frei- 
heit des  Versaccentes  ohne  Schwierigkeit  möglich,  nicht  aber 
im  Deutschen,  wo  der  Versaccent  mit  dem  Wortacccnt  zu- 
sammenfällt. Hier  sind  drei  Fälle  möglich.  Erstens:  die 
beiden  Accente  sind  durch  eine  Pause  getrennt  und  gleich 
stark;  mit  solchen  im  Satze  gleich  stark  betonten  Wörtern 
ist  der  Choliambus  allein  zu  Stande  zu  bringen  (-\  -^) : 

wo  die  kn'tik  hinkt ^  muss  ja  auch  der  vers  \  lähm  seifu 

Zweitens:  der  erste  Accent  ist  der  schwächere,  dann  wird 
er  durch  den  folgenden  noch  mehr  herabgedrückt  und  kommt 
im  Vers  gar  nicht  zur  Geltung  (-'--) : 

dem  sollte  man  8  mit  scharfem  richterschwert  dbhauHf 

SO  lautet  der  natürliche  Rhythmus  dieses  Verses,  denn  die 
Silbe  Schwert  hat  nicht  einmal  Nebenaccent.  Gesetzt  aber  auch, 
dass  man  sie  aus  rhythmischen  Gründen  betonen  wollte, 
dann  würde  man  doch  wieder  lesen:  rlchterschwirt  ahhdun 
(wie  früh  aufstehn),  und  auch  also  würde  sich  kein  Choliambus 
ergeben.  Drittens:  der  schwächere  Accent  folgt  nach  den 
stärkeren : 

der  ChoUambe  scheint  ein  vers  für  künstrlchter. 

Hier  fehlt  aber  der  gleich  starke  Gegenschlag  und  damit 
auch  die  drastische  Wirkung.     Jeder  naive  Leser,   dem  das 
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Schema  des  Oholiambus  nicht  geläufig  ist,  wird  den  letzten  Takt 
einfach  mit  fallendem  Rhythmus  lesen:  künstrichter.  Aber  auch 
der  klassisch  gebildete  Leser  wird  die  drastische  Wirkung  nicht 
erzielen,  weil  er  in  dem  Wort  ktinsirlchter  die  nebentonige 
Silbe  unmöglich  so  stark  betonen  darf  als  die  haupttonige. 
Wem  aber  etwa  aus  dem  Inhalt  des  Gedichtes  die  paro- 
distische  Absicht  aufgeht,  der  wird  sie  weit  eher  in  der  Ver- 
letzung des  Wortaccentes  als  in  der  des  Rhythmus  suchen 
und  mit  unzweifelhaft  stärkerer  Wirkung  lesen :  der  Choliämbtts 
ist  ein  virs  für  hinstrich tir ;  so  käme  ein  deutscher  Hink- 
vers zu  Stande. 

IL  PAONISCHE  VERSE 

hat  z.  B.  Chamisso  (An  Caroline)  dem  Griechischen  nach- 
zubilden gesucht: 

Caroline,  Caroline,  I  die  du  lohniest  hold  dem  dichter. 

Ein  Herausgeber  macht  dazu  die  Anmerkung:  ^lassen  sich 
auch  als  achtfüssige  Trochäen  lesen*'.  Vielmehr,  sie  lassen 
sich  gar  nicht  anders  lesen.  Denn  bei  drei  Silben  zwisclion 
zwei  Accenteu  muss  sich  Nebenaccent  einstellen ,  wenn  ein 
so  schweres  und  noch  dazu  emphatisches  Wort  wie  hohl 
zwischen  Flexion  und  Artikel  steht.  Mögen  also  Caroline^ 
Caroline  immer  als  päonische  Versfüsse  gelten,  ein  Gedicht 
in  ihnen  wird  immer  metrisch  unmöglich  sein. 

III.  JONISCHE  VERSE. 

Dasselbe  gilt  von  dem  ionicus  a  minori  (^---),  der  dorn 

anakreontischen  Vers   zu    Grunde  liegt,    im  Deutschen  aber 

einfach    eine   trochäische  Dipodie    ergibt.     Und    doch    ist   es 

Goethe  einmal  gelungen  Jonische  Verse   zu  bilden,   nämlich 

in  dem  Monolog  der  Epimeleia  (Pandora) : 

meinen  dngstruf 
um  mich  seihst  nicht  — 
ich  heddrfs  nicht  — 
aber  hört  ihn! 
jenen  dort  helft  .  .  . 

liier  ist  es  nämlich  möglich  den  Xebenaccont  auf  der  orstou 
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Silbe  künstlich  zu  unterdrücken,  wenn  man  die  Verse  in  dem 
Ton  der  athemlosen  Angst  vorträgt,  die  sie  ausdrücken. 
Dann  tritt  der  Accent  auf  der  dritten  Silbe  noch  viel  stärker 
heraus,  während  die  ersten  Silben  keuchend  hervorgestossen 
werden  und  daher  accentlos  bleiben.  Nur  durch  ein  solches 
Kunststück  des  Vortragenden  kommen  wirklich  jonische  Verse 
zu  Stande  und  es  können  selbst  wichtige  Silben  wie 
jenen  unterdrückt  werden.  Ein  Virtuosenstück  bleiben  solche 
Verse  immer  und  wie  selten  hat  der  Dichter  und  der  Vor- 
tragende Gelegenheit,  es  auszuüben?  Die  jonischen  Verse 
bleiben  auch  nothwendig  auf  Einen  Fuss  beschränkt;  denn  bei 
zwei  Füssen  [^^-l^^^^^J)^  stünden  drei  Silben  zwischen 
zwei  Accenten  und  Nebenaccent  auf  der  mittleren  Silbe 
wäre  auf  die  Dauer  kaum  zu  vermeiden.  Auch  den  Vers- 
schluss  bei  solcher  Kürze  des  Verses  zur  Geltung  zu  bringen, 
wird  nur  durch  die  athemlose  Angst  der  redenden  Person 
möglich,  die  ihre  Worte  allein  nach  physischen  Gesetzen 
abtheilt. 

IV.  CHORIAMBISCHE  VERSE. 

Auch  choriambische  Dipodien  hat  Goethe  in  der  Pandora 
dem  Epimetheus  in  den  Mund  gelegt,  in  vierzeilige  Abschnitte 
aber  mit  freien  Sinnesübergängen  gegliedert. 

mühend  vershtkt  \  cingstlich  der  »Um 
sich  in  die  ndcfU  \  stehet  umsonst^ 
nach  der  gestdlt.  \  äch^  wie  so  kldr 
stand  sie  am  tag  I  sonst  vor  dem  blick. 

Man  sieht  aus  den  beigesetzen  Accenten,  dass  der  choriam- 
bische Versfuss  für  Goethe  einmal  -^  -  -  i,  dann  wieder  i  -  -  -i 
ist  und  mitunter  sind  die  Accente  so  wenig  verschieden,  dass 
die  Einheit  des  Versfusses  durch  den  Accent  nicht  hergestellt 
wird  (-^^-).     Wir  betrachten  die  Verse   darum   besser  so: 

mühend  ver\8enkt  |  ängstlich  der  \  sinn  u.  s.  w. 

Hier  kommt  es  auf  die  stärkere  oder  schwächere  Kraft  der 
Accente  nicht  an. 
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V.  ANAPASTISCHE  VERSE. 


Unter  den  anapästischen  Versen  ist  der  häufigste  der 
Dimeter,  mit  der  Cäsur  in  der  Mitte  des  Verses,  und  meistens 
auch  mit  dipodischer  Gliederung.     Das  Schema  ist  also: 


tt 


Anstatt    des    Anapäst    kann    steigender    Spondeus    an    allen 

Stellen  des  Verses  eintreten ;  sinkender  Spondeus  ist  auf  den 

Verseingang   und    den    dritten   Fuss   (unmittelbar  hinter   der 

Cäsur)  beschränkt. 

goldlockig  das  haupt  |  in  ambrosischem  dufi ; 
das  der  blumige  schätz  \  ttnschtddig  beklagt. 

Hier  findet  natürlich  schwebende  Betonung  statt.  Im  ersten 
Fuss  kommt  sehr  oft  auch  Jambus  anstatt  des  Anapäst  vor. 
Daktylus  an  Stelle  des  ersten  Anapäst  hat  meistens  den 
fallenden  Rhythmus  des  ganzen  Verses  zur  Folge: 

träumende  \  wShmuth,,  \  hinschmächtender  \  grdm. 

Anapästische  Dimeter  hat  zuerst  W.  Schlegel  (Jon)  im 
Drama  mit  freien  Cäsuren  angewendet,  Goethe  ist  ihm  in 
der  Pandora  gefolgt.  Später  hat  sie  Enk  (1839)  für  leiden- 
schaftliche Stellen  des  Trauerspieles  empfohlen.  Die  Cäsur 
soll  eingehalten,  aber  die  grösste  Mannigfaltigkeit  der  Vers- 
füsse  angestrebt  werden,  und  die  anapästischen  Dimeter  sollen 
mit  katalektischen  Dimetern  und  Monometern  abwechseln 
Enks  Schüler  Halm  hat  sich  in  der  prophetischen  Vision 
der  Thusnelda  dieses  Versmasses  bedient. 

Meistens  wird  eine  Reihe  von  4  bis  8  solchen  anapästischon 
Dimetern  durch  einen  katalektischen  Vers  (- -  j.^^  ±>^^  ±z 
auf  silberner  schwinge  des  Wohlklangs)  abgeschlossen ;  die 
ganze  Versreihe  bildet  dann  ein  Anapästensystem. 

In  Platens  Komödien  aber  kommt  auch  der  katalektische 
anapästische  Tetrameter  vor: 


\  —  ±^^±\ 


nicht  ivolUe  hinfort  \  in  dem  lustspiel  mehr  \  auftreten  der  irnst\ere  dichter. 

Nach  der  zweiten  Dipodie  ist  ein  stärkerer  Versabschnitt 
Gesetz;  in  den  meisten  Fällen  steht  auch  am  Schlüsse  jeder 
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Dipodie  eine  männliche  oder  seltener  eine  weibliche  (und 
der  wahre  gefallen  \  erfreut  das  gemüt)  Cäsur,  oder  es  schliesst 
mit  dem  Versfuss  wenigstens  auch  der  Wortfuss. 

Die  anapästischen  Verse  gehören  schon  zu  den  ge- 
mischten Versarten,  wo  zweisilbige  und  dreisilbige  Verstösse 
neben  einander  stehen  und  die  Taktdauer  strenger  genommen 
werden  muss. 


VI.   DAKTYLISCHE  VERSE. 
1.   DER  HEXAMETER. 


±  ^. 


Der  Hexameter  stammt  aus  den  antiken  Sprachen  und 
darf  als  eine  der  werthvoUsten  Bereicherungen  der  deutschen 
Metrik  betrachtet  werden.  Denn  er  verbindet  mit  der  reichsten 
Mannigfaltigkeit  und  Abwechslung  einen  gleichmässig  ruhigen 
und  würdevollen  Gang,  der  ihn  besonders  für  die  epische  Er- 
zählung geeignet  macht.  Die  Mannigfaltigkeit  beruht  auf  der 
Verschiedenartigkeit  der  Versfüsse,  Wortfüsse  und  Cäsuren; 
die  Gleiehmässigkeit  auf  der  gleichen  Anzahl  Takte  in  dem 
rhythmisch  genau  abgegrenzten  Versganzen.  So  ist  der' 
Hexameter  ebenso  biegsam  und  vielseitig,  als  ruhig  und 
stark.  Die  mannigfaltigen  Abstufungen  machen  ihn  fähig 
zum  Ausdruck  sanfterer  und  stärkerer  Empfindungen,  er  ver- 
einigt liebliche  Anmuth  mit  Würde  und  Kraft.  Von  seiner 
Verwendung  im  Heldengedicht  hat  er  den  Namen  heroi- 
scher Vers. 

Das  gilt  freilich  am  meisten  von  dem  griechischen 
Hexameter;  denn  der  lateinische  ist  schon  nicht  ganz  mehr 
derselbe  Vers.  Er  ist  dem  Silbengewicht  nach  schwerer 
denn  er  enthält  im  Ganzen  weniger  Daktylen  als  der 
griechische.  Er  vergiebt  aber  umgekehrt  von  seiner  Würde 
und  Kraft  durch  die  Neigung,  sich  jeder  Empfindung  oder 
Vorstellung  mit  besonderem  Ausdruck  anzuschliessen ,  sie 
nachahmend  (onomatopoetisch)  wiederzugeben.  Dem  Wesen 
des  Homerischen  Hexameters  ist  eine  solche  Vielseitigkeit 
mit   Proisgebung   des   eigenen    Charakters    durchaus   fremd. 
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Der  Hexameter  hat  hier  gerade  die  entgegengesetzte  Aufgabe, 
ausgleichend  zu  wirken  und  die  Persönlichkeit  des  epischen 
Erzählers  über  dem  Wechsel  der  Empfindungen  und  Vor- 
stellungen zu  behaupten,  die  rhythmische  Mannigfaltigkeit  aber 
nur  soweit  anzustreben,  als  eben  nöthig  ist,  um  die  Eintönig- 
keit zu  vermeiden.  Erst  bei  Horaz  und  Vergil  kommen  die 
virtuosen  Kunststücke  vor,  die  Vossens  getäuschtes  Ohr  aus  dem 
Homerischen  Hexameter  heraushörte,  und  die  er  dann  in  dem 
Vers  wiederzugeben  sucht: 

hurtig  mit  donnergepalter  entrollfe  der  tückische  ntarmor^ 
oder: 

als  ringsher  pechschwarz  aufstieg  graundrohende  shirmnacht. 

Wir  besitzen  in  Prosa  und  in  Versen  ausgezeichnete 
Charakteristiken  des  Hexameters.  Schiller  hat  ihn  in  dem 
Distichon  charakterisiert: 

schwindelnd  trägt  er  dich  fort  auf  rastlos  strömenden  wogen^ 
hinter  dir  siehst  du,  du  siehst  vor  dir  nur  himmel  und  meer. 

Besser  hat  ihn  Wilhelm  Schlegel  in  Hexametern    besungen: 

gleich  wie  sich  dem,  der  die  see  durchschifft,  Auf  offener  meerhöh'' 

rings  horizont  ausdehnt,  und  der  ausblick  nirgend  umschränkt  ist, 

dass  der  umwölbende  himmel  die  schaar  zahlloser  gestirne, 

hei  hell  athmender  luft,  abspiegelt  in  bläulicher  tiefe: 

80  auch  trägt  das  gemiith  der  hexameter ;  ruhig  umfassend 

nimmt  er  des  epos  olymp,  das  gewaltige  bild,  in  den  schooss  auf 

kreissender  Hut,  urväterlich  so  den  geschlechtern  der  rhythmen, 

wie  vom  Okeanos  quellend,  dem  weit  hinströmenden  herrscher, 

alle  gewässer  auf  erden  entrieselen  oder  entbrausen, 

wie  oft  Seefahrt  kaum  vorrückt,  mithvolleres  rudern 

fortarbeitet  das  sctiiff,  dann  plötzlich  der  wog*  abgründe 

stürm  aufwühlt,  und  den  kiel  in  den  Wallungen  schaukelnd  dahinreisst : 

80  kann  ernst  bald  ruhti,  bald  flüchtiger  wieder  enteilen, 

bald^  o  wie  kühn  in  dem  schwung  /  der  hexameter  immer  siph  selbst  gleich, 

ob  er  zum  kämpf  des  heroischen  lieds  unermüdlich  sich  gürtet, 

oder,  der  Weisheit  voll,  lehrsprUche  den  hörenden  einprägt, 

oder  geselliger  hirten  idyllien  lieblich  umflüstert, 

heil  dir,  p fleger  Homer t  ehrwürdiger  mund  der  orakelt 

dein  will  ferner  gedenken  ich  noch,  und  andern  gesanges. 

Die  beiden  Schlegel  haben  auch  in  Prosa,  Friedrich  in 
seiner  Geschichte  der  griechischen  Litteratur  und  Wilhelm 
in  seinen  Berliner  Vorlesungen ,    glänzende    Charakteristiken 

Minor,  uhd.  Metrik.  18 
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des  Homerischeo  Verses  hinterlassen,  den  noch«  Uhland  in 
seinen  Vorlesungen  als  unentbehrlich  für  jeden  üebersetzer 
Homers  betrachtete. 

Der  Hexameter  wird  durch  die  regelmässige  Wiederkehr 
eines  zweisilbigen  Versfusses  nach  je  sechs  Takten  als  rhyth- 
mische Einheit  bezeichnet:  die  Reihe  der  bunt  gemischten 
zwei-  und  dreisilbigen  Versfüsse  erhält  also  durch  einen  regel- 
mässig wiederkehrenden  zweisilbigen  einen  rhythmischen 
Abschluss.  Der  vorhergehende  Fuss  ist  ferner  in  den  meisten 
Fällen  ein  Daktylus:  es  wiederholen  sich  also  meistens  ein 
dreisilbiger  und  ein  zweisilbiger  Fuss  unmittelbar  hinter  ein- 
ander von  sechs  zu  sechs  Takten.  „Die  Welle  sinket  dem 
Ufer  nahe  mit  Heftigkeit  und  zerfliesst  aufrauschend  im 
Sande**  sagt  Voss,  den  Hexametersehluss  unwillkürlich  auch 
im  Rhythmus  nachahmend.  Gerade,  weil  der  Schluss  des 
Verses  durch  so  starke  rhythmische  Veränderungen  deutlich 
markiert  ist,  gestattet  sich  der  Hexameter  freies  Enjambement 
und  es  ist  unnöthig  auf  Vossens  Empfehlung  hin  nach  dem 
folgenden  Vers  eine  Pause  zu  machen : 

deren  er  zween  anpackt,  und  wie  Junge  hund  auf  den  boden 
schlug. 

In  Bezug  auf  den  Versschluss  ist  zu  beachten,  dass  man 
es  beim  Hexameter  nicht  wie  beim  klingenden  Jambus  mit 
einer  überzähligen  Kürze  zu  thun  hat,  sondern  dass  der  Takt 
erst  durch  die  letzte  Kürze  voll  wird.  Es  ist  also  kein  Grund 
vorhanden,  sie  so  abfallen  zu  lassen  wie  beim  Jambus.  Die 
Versschlüsse  auf  tonloses  -e  werden  darum  eher  vermieden 
als  gesucht;  namentlich  viele  solche  Versschlüsse  hinter  ein- 
ander oder  bei  freiem  Enjambement  (also  ohne  Sinnespause) 
sucht  man  zu  umgehen.  Ganz  zu  vermeiden  aber  sind  sie 
in  unserer  Sprache  nicht;  und  Voss  ist  in  dem  Bestreben, 
ihnen  aus  dem  Wege  zu  gehen ,  in  den  entgegengesetzten 
Fehler  gefallen  ;  er  häuft  als  die  vermeintlich  einzigen  Spondeen 
Komposita  im  Versschluss,  die  freilich  auch  im  Versinnem 
bei  ihm  eine  so  grosse  Rolle  spielen,  dass  oft  ein  Vers  da- 
von strotzt: 

sechs  Schilf  Sessel   umstanden  den  st  ein  tische  welche  der  haus- 

hnecht  . . . 
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Bei  Schiller  stehen  meistens  dreisilbige  (^  I  -^ :::)  und  noch 
öfter  zweisilbige  Wörter  im  Versschluss,  seltener  einsilbige. 
Dagegen  bildet  Voss  gern  die  Homerischen  Schlüsse  auf 
einsilbige  Wörter  nach,  denen  noch  Hermann  wundervolle 
Wirkungen  nachzurühmen  wusste:  sie  sollen  einmal  das  Grosse 
und  Erhabene  auszeichnen,  dann  wieder  das  Kleine  durch 
exponierte  Stellung  um  so  lächerlicher  erscheinen  lassen. 
Aber  ist  die  letzte  Senkung  wirklich  eine  Stelle,  die  solche 
Wirkungen  begreiflich  machen  kann  ?  Die  Vossischen  Ueber- 
setzungen  von  /u'^rura  Zn'g  mit  ordner  der  \  weit,  Zeus,  der 
Versschluss: 

uvd  plötzlich  durchflog  nnlöschbar  umher  gluth 

sind  in  Bezug  auf  den  Accent  verfehlt,  weil  sie  -  -  oder  -^,  - 
an  die  Stelle  des  von  dem  Verse  geforderten  -  -  setzen. 
Dem  schliessenden  Einsilbler  geht  gern  ein  steigender  Spon- 
deus  voraus;  Versschlüsse  wie  mit  juhelgeton  lohsingt  ihm 
halten  Voss  und  Apel  für  besonders  kräftig.  Den  Molossus 
von  der  Form  -  -  ^  (Kompositum  +  Simplex)  finden  sie 
mit  Recht  anstössig,  weil  der  Nebenaccent  auf  der  letzten 
Silbe  zu  schwach  ist  und  vor  einem  stärker  betonten  Ein- 
silbler ganz  verloren  geht  und  weil  noch  obendrein  im  vierten 
Fuss  Wortfuss  und  Versfuss  zugleich  schliessen:  ziehn  sanft- 
seh  wehend  dahin,  wo  erwachender  \  fruhlings\hauch  wohnt; 
aber  vor  den  ganz  gleich  zu  beurtheilenden  Fällen  wie: 
herrscher  im  donnergewolh,  Zeus  hat  sie  kein  richtiges  Gefühl 
gewarnt.  Nicht  selten ,  namentlich  im  Verhältniss  zu  der 
geringen  Anzahl  der  Verse  die  den  Spondeus  im  fünften 
Fuss  dulden,  sind  Ausgänge  auf  zwei  spondeische  Wort- 
füsse :  wo  sich  des  bergs  gJutstrom  unhemmhar  |  langsam  \ 
fortwälzt,  oder  auf  einen  Doppelspondeus :  ringsum  lagen  die 
hügel  in  lieblicher  |  abenddämmrung  \,  Die  besten  Vers- 
schlüsse werden  beim  Hexameter  immer  Wörter  mit  vollen 
Ableitungssilben  bilden,  wie  Schicksal,  reichthum,  furchtbar; 
weil  hier  die  letzte  Silbe  voll  austönt  und  doch  der  letzte 
Accent  stärker  zur  Geltung  kommt  als  bei  den  Kompositionen. 
Der  Hexameter  gestattet  die  reichste  Mannigfaltigkeit 
der  Gliederung  durch  Abwechslung  in  den  Cäsuren.  Es 
sind  sechzehn  Cäsuren  möglich  und  für  alle  Pralle  lassen  sich 
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Beispiele  aoführen.  Da  ferner  neben  der  Hauptcäsur  auch 
Nebencäsuren  eintreten,  kommen  auch  die  Kombinationen  in 
Betracht,  die  ins  Unübersehbare  gehen.  Vermieden  wird  der 
Versabschnitt  nach  dem  dritten  Fuss,  durch  den  der  Vers  in 
zwei  fast  ganz  gleiche  Theile  zerfiele ;  besonders  anstössig  ist 
das  folgende  Beispiel: 

honig,  muss  ich  et(ch  sagen,  \  geht  über  alle  gerichfe, 

weil  hier  ein  Trochäus  vor  der  Cäsur  und  am  Versschluss 
steht,  ein  Unterschied  also  gar  nicht  stattfindet.  Aber  auch 
zu  nahe  ans  Ende  oder  an  den  Anfang  des  Verses  darf  die 
Cäsur  nicht  fallen,  wenn  sie  den  Vers  gliedern  soll.  Aller- 
dings hat  Voss  eine  Vorliebe  für  die  Cäsur  vor  der  letzten 
Silbe,  die  sich  mit  dem  Versscliluss  auf  ein  einsilbiges  Wort 
so  gern  verbindet;  aber  nicht  bloss  in  den  oben  citierten 
Beispielen,  sondern  auch  in  den  fjlgenden; 

grablos  bUib'*  AiaxI  so  gebeutst  du  Ätrid ;  und  warum?  sprich/ 
sagt  uns :  nichts  ist  genug ;  weil  jeder,  so  viel  er  besitzt,  gilt, 

bilden  die  letzten  Worte  doch  nur  eine  Neben  cäsur,  die  dem 
Rhythmus  freilich  auch  so  nicht  zum  Vortheil  gereicht :  denn 
sie  befördert  das  schon  durch  den  Accent  veranlasste  Zerfallen 
des    einen    Versfusses    in    zwei    (anstatt    wa\riim  ?    sprich ! 
vielmehr  ioa\rüm'^  \  sprich  f\)  nur  noch  mehr. 

Am  beliebtesten  ist  deshalb  der  Verseinschnitt  im  dritten 
Fuss  (Penthemimeres  von  den  Grammatikern  genannt), 
der  den  Vers  in  zwei  ungefähr,  jedoch  nicht  ganz  gleiche 
Theile  gliedert,  und  sowohl  männlich  als  weiblich  sein  kann ; 
der  weibliche  (auch  yara  t()7tov  voo/aTnv  genannt)  ist  im 
Deutschen  häufiger. 

über  das  hohe  gewölk  |  sich  der  fliegende  reiher  emporschwingt . . . 
o/t  auch  siehest  du  sterne^  \  sobald  hindränget  der  Sturmwind. 

Nur  wenig  seltner  ist  die  im  Griechischen  immer  männ- 
liche Cäsur  im  vierten  Fuss  (Hephthemimeres): 

reisset  die  triefenden  segel  herab,  \  doch  ohne  zu  warten. 

Meistens  verbindet  sich  mit  dieser  Cäsur  eine  Nebencäsur 
im  zweiten  Fuss,  männlich  oder  weiblich: 

jähes  /alles  \  am  himmel  entfliehn  \  und  das  nächtliche  dunkel ; 
was  gedenk^  ich  \  des  herbslorknns  \  und  der  stürmischen  sterne/ 
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Die  weibliche  Cäsur  im  vierten  Puss  wird  bei  den  Griechen 
vermieden,  nach  den  einen  wegen  ungleicher  Theilung  des 
Verses  (15  :  8  Moren),  nach  den  anderen  ohne  triftigen  Grund. 
Schon  W.  Schlegel  hat  beobachtet,  dass  zwischen  der  ersten 
und  zweiten  Kürze  des  vierten  Daktylus  bei  Homer  sogar 
der  Wortfuss  selten  endigt;  die  beiden  Kürzen  bilden  ent- 
weder mit  der  vorhergehenden  oder  mit  der  folgenden  Länge 
ein  einziges  Wort.  Nach  den  dankenswerthen  Untersuchungen 
von  Walser  kommt  die  Cäsur  post  quartum  trochaeum  aber 
schon  bei  den  Römern  als  regierende  Cäsur  vor,  im  deutschen 
Vers  tritt  sie  sogar  sehr  oft  als  Hauptcäsur  auf.  Namentlich 
bei  Klopstock  kommt  sie  als  caesura  regens,  meistens  mit 
Nebencäsur  im  zweiten  Puss,  vor;  Klopstock  redet  ihr  in  den 
Grammatischen  Gesprächen  ausdrücklich  das  Wort.  Sein 
Schüler  Denis,  besonders  aber  Sonnenberg  in  seiner  Donatoa 
folgen  seinem  Beispiel.  Voss  dagegen  als  echterer  Lehrling 
der  Griechen  hält  sich  an  die  antike  Tradition  und  vermeidet 
sie;  wie  bei  Voss  kommt  sie  auch  bei  Goethe  selten,  bei 
Schiller  fast  nie  vor.  Den  Vers  in  der  Elegie  von  1795: 
um  mich  summen  geschäftige  hienen^  |  mit  zweifelndem  flügel 

hat  Schiller  später  im  Spaziergang  mit  harter  Apokope  so 
hergestellt : 

um  mich  summt  die  geschäftige  bien\  \  mit  zweifelndem  flügel, 

Wilhelm  Schlegel  findet  die  weibliche  Cäsur  im  vierten  Puss 
zwar  nicht  gut,  aber  auch  nicht  ganz  zu  vermeiden. 

Wie  sehr  die  Gliederung  durch  die  Cäsuren  zur  Voll- 
kommenheit des  Versrhythmus  beiträgt,  hat  Voss  an  einem 
hübschen  Beispiel  gezeigt.  Man  lese  den  folgenden,  durch 
Haupt-  und  Nebencäsuren   ausgezeichnet  gegliederten  Vers: 

jener  sprachs^  \  und  verwirrt  \  enteilte  sie,  \  quälen  erduldend^ 

und  man  setze  nun  anstatt  des  einen  Redeabschnitt  möglich 
machenden  Partizips  ein  Adverbium,  nach  dem  eine  Pause 
unmöglich  ist,  so  ist  der  Rhythmus  wesentlich  geschädigt: 

jener  spräche,  |  und  angetwjll  eilte  sie,  |  quälen  erduldend, 

Voss  citiert  aber  den  letzteren  Vers  als  Beleg  für  eine 
andere  Erscheinung:  nämlich  für  die  gleichfalls  entstellende 
beständige    Uebereinstimmung    der    Satzabschnitte    mit    den 
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Versabschnitten.  In  dem  ersten  Beispiele  greift  der  Rede- 
abschnitt nach  verwirrt  in  den  Versfuss  hinüber,  in  dem 
zweiten  fallen  nach  angstvoll  Versfuss  und  Wortfuss  zusammen. 
Auch  hier  wird  beständiges  Zusammenfallen  der  Satzabschnitte 
und  der  Versabschnitte  als  einförmig  empfunden:  die  Cäsuren 
sollen  innerhalb  der  Versfüsse  fallen  d.  h.  Versabschnitte 
sein  und  die  Wortfüsse  sollen  innerhalb  der  Versfüsse  endigen. 
Beständige  Uebereinstimmung  von  Wortfuss en  und  Vers- 
füssen  gibt  einen  übelklingenden  Vers: 

schöner,  \  edler  \  Jüngling,  den  I  alle  \  grasten  \  schmucken, 

Voss  macht  Klopstock  und  namentlich  seinen  Anhängern 
zum  Vorwurf,  dass  sie  keine  Abwechslung  in  den  Wortfiissen 
kennen.  Er  will  nicht  bloss  die  Wörter  mit  gleichförmigen 
Endungen  (z.  B.  auf  -en),  besonders  in  den  letzten  Vers- 
füssen,  unmittelbar  hinter  einander  vermieden  sehen  ^  sondern 
er  verlangt  überhaupt,  wie  die  Griechen,  reichste  Abwechslung 
in  den  Wortfüssen  so  gut  wie  in  den  Versfüssen.  Starke 
und  langsame  Wortfüsse  sollen  mit  flüchtigen  und  schwachen 
abwechseln  und  nicht  leicht  dürfen  zwei  gleiche  Wortfüsse 
unmittelbar  neben  einander  stehen.  Schon  mehrere  einsilbige 
Wörter,  mit  ein  paar  zweisilbigen  untermischt,  geben  keinen 
guten  Vers:  höret  die  lieder,  die  fern  von  dem  hügel  zum 
thal  sich  ergiessen.  Namentlich  den  sich  so  leicht  wieder- 
holenden Amphibrachys  sucht  man  zu  vermeiden:  wollust,  \ 
jetzt  horch  ich  \  durchs  dunkel  \  des  huchwalds  \  aufs  lenz- 
lied  1  der  vögeL  Voss  hat  den  folgenden  parodistischen  Vers 
aus  amphibrachischen  Wortfüssen  gedichtet:  wenig  \  behagen 
I  dem  ohre  \  die  verse  \  mit  solchem  \  gehilpfe.  Ganz  zu  ver- 
meiden sind  freilich  die  amphibrachischen  Wortfüsse  nicht, 
weil  man  nach  -  -  immer  nur  mit  -  -  -  fortfahren  kann  und 
sich  die  Amphibrachen  in  unserer  Sprache  fast  aufdrängen. 
Namentlich  gegen  den  Schluss  des  Verses  sind  sie  bei  Klop- 
stock häufig:  stürzt  der  orkan  Schneelasten  \  von  bergen  \ 
verheerend  |  hernieder  \.  Auch  zu  viele  Daktylen  hinter  ein- 
ander klingen  übel,  besonders  weil  sie  mit  den  Versfüssen 
zusammenfallen :  donnerte  \  Jupiter,  \  wütete  \  Boreas  \  heftiger 
I  jemals  ?  \\  welcher  die  liebliche  \  Sängerin  \  opferte,  \  hart 
und  gefühllos.  \\  wild  anhebt  mit  der  blutigen  \  Sängerin  \  gräss- 
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liches  I  anblicks,  \\  Weniger  eintönig  sind  schon  Anapäste, 
die  den  Wortfüssen  widerstreiten :  eile  \  dahin,  \  wo  die  lanz  \ 
und  das  schwert  \  im  gedräng  \  dich  erwarten.  Auch  Spondeen 
klingen  weniger  gut,  wenn  sie  mit  den  Wortfüssen  zusammen- 
fallen: einsam  \  aufwärts  \  berghöhn  \  wandelnd,  \  strauchelte 
I  Fompus;  erträglicher  wenn  auch  nicht  gut,  sind  sie  un- 
mittelbar nach  einander  im  Widerspruch  mit  den  Versfüssen : 
der  I  mühsam  |  Zukunft  \  ausspricht  |  coli  besorglicher  |  bang- 
niss  j.  Auch  aufeinanderfolgende  choriambische  Wortfüsse 
missfallen:  wölken  empor  \  stürmt  \  schlachteng esang  \  und  das 
,  todespanier  |  weht. 

Auf  dem  bunten  Wechsel  der  aufeinanderfolgenden  Wort- 
füsse beruhen  die  von  den  alten  Grammatikern  erfundenen 
versus  rhopalici  d.  h.  Keulenverse,  Verse  deren  Wortfüsse 
sich  wie  eine  Keule  ausdehnen,  weil  sie  mit  einer  Silbe  be- 
ginnen und  immer  um  eine  Silbe  zunehmen:  weit],  bahnlos  \ 
ausschweifet  \  verheerende  \  wasserbeflutung  |.  Eine  an  sich 
richtige  Beobachtung  ist  hier  durch  Spielerei  entstellt,  und 
der  eigentliche  Zweck  trotzdem  nicht  erreicht:  denn  die 
regelmässig  aufsteigende  Silbenzahl  der  Wortfüsse  würde  in 
einem  längeren  Gedicht  noch  viel  eintöniger  und  unerträg- 
licher sein  als  die  Aufeinanderfolge  mehrerer  gleicher  Wort- 
füsse in  demselben  Vers.  Abwechslung  besteht  eben  nur 
dort,  wo  keine  Regel  herrscht,  ein  regelmässiger  Wechsel 
beruht  auf  dem  Gesetz,  nicht  auf  der  Freiheit. 

Eben  so  wie  in  den  Wortfüssen  ist  auch  in  den  Vers- 
füssen beim  Hexameter  die  grösste  Mannigfaltigkeit  möglich 
und  verlangt.  Er  gehört  zu  den  gemischten  Versmassen, 
denn  zweisilbige  Versfüsse  (Spondeen  und  Trochäen)  wechseln 
mit  dreisilbigen  (Daktylen)  in  allen  Versfüssen  ausser  im 
fünften  und  sechsten  ab.  Hier,  im .  Versschluss,  soll  sich 
der  Rhythmus  des  Verses  rein  ausprägen  und  zweisilbige 
Versfüsse  an  fünfter  Stelle  bilden  immer  eine  Ausnahme. 
Freilich  eine  Ausnahme,  die  nicht  selten  vorkommt.  Vorliebe 
für  diese  sogenannten  versus  spondiaci  findet  man  schon 
bei  Homer,  weit  weniger  dagegen  im  Lateinischen,  bei  Vergil. 
In  Klopstocks  Messias  hat  Strauss  nach  den  späteren  Um- 
arbeitungen je  einen  Spondiacus  auf  achtzehn  Verse  gezählt, 
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in  den  älteren  Ausgaben  hätte  er  nach  Hamels  Unter- 
suchungen noch  mehr  gefunden ;  übereinstimmend  damit  gibt 
auch  Drobisch  5^/o  an.  Diese  zahlreichen  versus  spondiaci 
mit  ihren  beiden  zweisilbigen  Versfüssen  am  Schlüsse  ent- 
sprechen dem  lyrischen  Charakter  des  Klopstockischen  Verses 
überhaupt,  der  nicht  lebhaft  und  kräftig  zum  Ziele  eilt, 
sondern  retardierend  und  melancholisch  zu  Ende  kommt. 
In  Vossens  Homer  beträgt  der  Prozentsatz  3^/o,  dem  Spon- 
deus  im  fünften  Fuss  geht  aber  fast  immer  ein  Daktylus  im 
vierten  voraus.  In  Goethes  Reineke  Fuchs  kommt  in  1000 
Versen  kein  einziger  Spondiacus  vor,  in  Hermann  und 
Dorothea  0.6  ^/o.  Dass  sich  Spondeus  im  fünften  Fuss  gern 
mit  dem  Ausgang  auf  einsilbiges  Wort  und  auf  einen  dispon- 
deischen  Wortfuss  verbindet,  haben  wir  oben  gesehen. 

Bei  den  Griechen  überwiegen  die  dreisilbigen,  die 
hüpfenden  Versfüsse.  Bei  den  Römern  kommt  der  zweisilbige 
Spondeus  schon  häufiger  vor.  Auch  die  deutschen  Hexameter 
sind  schwerflüssiger  als  die  Griechischen,  da  wir  an  Anapästen 
grossen  Mangel  leiden.  Denn  wenn  Wortfuss  und  Versfuss 
im  Hexameter  nicht  zusammenfallen  sollen ,  sieht  man  sich 
genöthigt,  nach  choriambischem  Tonfall  -^  -  -  I  -i  fortzufahren 
entweder  mit  Anapäst  ---  oder  mit  steigendem  Spondeus; 
daher  die  grosse  Anzahl  wirklicher  oder  durch  versetzte 
Betonung  künstlich  erzeugter  steigender  Spondeen  bei  Voss 
und  seinen  Nachfolgern.  Mehrere  Spondeen  in  demselben 
Verse  sind  deshalb  keineswegs  selten.  Dass  aber  ein  Vers 
aus  mehr  Spondeen  als  Daktylen  besteht,  oder  dass  er  nur 
Spondeen  enthält,  kommt  ausser  bei  onomatopoetischem  Aus- 
druck doch  selten  vor:  wo  sich  des  \  bergs  glut\strom  un]- 
hemmbar  \  langsam  \  fortwälzt;  dort  wo  des  \  opfernden  \  volks 
pracht\zug  lang\sam  berg\auf  wallt ;  oder  gar:  schwermuths\' 
voll  weh\klagt  beim  \  abschieds\  fest  vor\ahnung.  Dazu  kommt 
nun,  dass  der  deutsche  Hexameter  in  der  Praxis  selbst  unserer 
besten  Dichter  ausser  den  Spondeen  noch  andere  zweisilbige 
Versfüsse  duldet,  die  Trochäen.  Daraus  ergibt  sich,  dass  das 
Verhältniss  der  dreisilbigen  zu  den  zweisilbigen 
Versfüssen  im  Griechischen  und  im  Deutschen  ein  durch- 
aus verschiedenes  sein  muss.     Und  man  sollte  das  auch  gar 
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nicht  anders  wünschen.  Zwischen  den  griechischen  und  den 
deutschen  Daktylen,  falls  diese  reine  Daktylen  sind,  ist  ein 
wesentlicher  Unterschied.  Die  griechischen  haben  einen  viel 
leichteren,  sanfteren  Fall  als  die  deutschen.  Unsere  „Längen ** 
sind  im  Gegensatze  zu  den  „Kürzen"  länger  und  stärker 
betont  als  die  griechischen  Längen  im  Verhältniss  zu  den 
griechischen  Kürzen;  unsere  „Kürzen*  noch  kürzer,  unbe- 
tonter und  auch  lautarmer  als  die  griechischen.  Der  Gegen- 
satz beider  ist  also  im  Deutschen  ein  weit  stärkerer  als  im 
Griechischen,  die  Wirkung  eine  viel  drastischere.  Ein  Vers 
aus  lauter  Daktylen  hat  im  Griechischen  einen  leise  fallenden, 
im  Deutschen  einen  polternden  Charakter:  hurtig  mit  donner- 
gepalter  entrollte  der  tückische  marmor, 

Ueber  das  Verhältniss  der  zweisilbigen  zu  den  dreisilbigen 
Versfüssen  im  griechischen,  lateinischen  und  deutschen  Hexa- 
meter liegen  uns  ausgezeichnete  statistische  Beobachtungen 
vor,  die  Drobisch  und  an  ihn  anschliessend  Götzinger  an- 
gestellt haben.  Sie  ziehen  von  jedem  Dichter  je  1000  Verse 
in  Betracht  und  scheiden  die  Spondiaci  von  vornherein  aus. 
Bezeichnet  man  die  zweisilbigen  Versfüsse  mit  s  (gleichviel 
ob  es  wirkliche  Spondeen  oder  Trochäen  sind),  die  drei- 
silbigen mit  d  (gleichviel  ob  es  reine  Daktylen  oder  Kretiken, 
Bacchien  sind),  so  sind  in  Bezug  auf  den  Wechsel  der  Vers- 
füsse 16  Formen  möglich,  die  man  mit  ssss  (lauter  Spondeen), 
sssd  (Daktylus  im  vierten  Fuss),  ssds  (Dactylus  im  dritten 
Puss)  u.  s.  w.  bezeichnen  kann. 

Die  Gesammtzahl  der  dreisilbigen  Füsse  zu  den 
zweisilbigen  verhält  sich  bei  Homer  wie  68  :  32,  bei  Vergil 
wie  40  :  60.  Klopstock  steht  im  Messias  näher  zu  Homer 
als  zu  Vergil  (61  :  39.)  Voss'  Homer  (60  :  40)  unterscheidet 
sich  von  Klopstock  wieder  nur  durch  das  bessere  Material, 
die  echten  Trochäen  und  Daktylen,  d.  h.  nur  durch  die 
Qualität  der  Versfüsse,  nicht  durch  die  Quantität;  in  der 
Luise  ist  das  Verhältniss  gar  65  :  35.  Bei  Goethe  dagegen 
überwiegen  nicht  wie  bei  Homer,  Klopstock  und  Voss  die 
Daktylen,  sondern  es  zeigt  sich  eine  Zunahme  der  zwei- 
silbigen Versfüsse,  die  den  dreisilbigen  an  Zahl  nicht  bloss 
gleichkommen,   sondern   sogar   ein   leises   Uebergewicht   er- 
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halten.  Im  Reineke  Fuchs  wenigstens  ist  das  Verhältniss 
49  :  51 ,  in  Hermann  und  Dorothea  umgekehrt  51  :  49. 
Goethes  Hexameter  halten  also  die  Mitte  zwischen  Homer, 
wo  die  dreisilbigen,  und  zwischen  Vergil,  wo  die  zweisilbigen 
Versfüsse  überwiegen.  Für  die  harmonische  Natur  des  Dichters 
aber  wie  für  die  ruhige  epische  Haltung  seines  Gedichtes  ist 
das  mühelos  behauptete  Gleichgewicht  sehr  bezeichnend.  Die 
Proben  einer  Homerübersetzung  von  F.  A.  Wolf  in  seinen 
Analekten  zeigen  wieder  den  Einfluss  des  homerischen  Verses 
in  den  überwiegenden  Daktylen  (69  :  31),  Die  antikisierenden 
Metriker,  W.  Schlegel  in  seiner  Herabkunft  der  Göttin  Ganges 
und  Platen,  haben  den  Procentsatz  noch  ein  wenig  erhöht. 
Das  Verhältniss  70  :  30  bildet  ungefähr  die  Grenze  für  die 
Versuche,  den  Daktylus  im  deutschen  Hexameter  zur  Herr- 
schaft zu  bringen. 

Betrachtet  man  den  einzelnen  Vers,  so  kommen  Verse 
mit  überwiegend  spondeischen  Füssen  bei  Homer  im 
Verhältniss  von  7  (spondeisch) :  61  (daktylisch):  32  (gleichmässige 
Vertheilung)  vor ;  im  Lateinischen  40  :  20  :  40.  Bei  Klopstock 
13  :  47  :  40;  in  Voss'  Homer  fast  ebenso  wie  bei  Klopstock 
12  :  44  :  44,  aber  in  der  Luise  dem  Homer  ähnlicher  6  :  57  :  37. 
Goethe  aber  entfernt  sich  im  Reineke  Fuchs  auch  hier  von 
dem  bei  Homer,  Klopstock  und  Voss  ziemlich  ähnlichen  Ver- 
hältniss und  nähert  sich  dem  lateinischen  Vers  durch  das 
Ueberwiegen  von  Versen  mit  spondeischem  Rhythmus  im 
Verhältniss  von  32  :  24  :  44.  In  Hermann  und  Dorothea 
stellt  sich  wiederum  das  harmonische  Gleichgewicht  her 
(27  :  28  :  45). 

Betrachten  wir  die  einzelnen  Versfüsse,  so  ist  das  Ver- 
hältniss der  Daktylen  zu  den  Spondeen  im  ersten  Fuss 
bei  Vergil  als  dem  mittleren  Repräsentanten  des  lateinischen 
Verses  40  :  60,  aber  bei  Klopstock  52  :  48 ;  in  Voss'  Homer 
54  :  46,  in  seiner  Luise  59  :  41.  Bei  Goethe  dagegen  macht 
sich  das  Ueberwiegen  des  Spondeus  im  ersten  Fuss  noch 
mehr  als  im  lateinischen  Vers  schon  im  Reineke  Fuchs 
geltend  (32  :  68)  und  es  tritt  nocli  stärker  in  Hermann  und 
Dorothea  hervor  (27  :  73).  W.  Schlegel  bevorzugt  in  seiner 
Herabkuuft  wieder  die  Daktylen  im  ersten  Fuss. 
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Im  zweiten  Puss  bei  Vergü  46  :  54,  also  Ueber wiegen 
des  Spondeus.  Aber  bei  Klopstoek  wiederum  71:29;  in 
Voss'  Homer  65  :  35,  in  der  Luise  sogar  73  :  27 ;  und  auch 
bei  Goethe  im  Reineke  Fuchs  fast  wie  bei  Klopstoek  77  :  23, 
in  Hermann  und  Dorothea  sogar  80  :  20.  Im  allgemeinen 
ist  also  der  Daktylus  im  Deutscheu  an  dieser  Stelle  am 
häufigsten.  Die  richtige  Erklärung  hat  schon  Götzinger 
gegeben:  im  dritten  Fuss  steht  meistens  die  Gäsur,  die  den 
fallenden,  daktylischen  Charakter  des  Verses  doch  nicht 
hervortreten  lässt:  denn  es  entsteht,  entweder  so  ±\  ^^± 
oder  so  jL^  \  ^j.,  immer  steigender  Rhythmus;  der  daktylische 
Charakter  des  Verses  kann  sich  also  vor  der  Cäsur  am 
leichtesten  im  zweiten,  wie  nach  der  Cäsur  im  fünften  Fuss 
ausprägen.  Der  zweite  Fuss  ist  also  öfter  ein  Daktylus  als 
der  erste. 

Im  dritten  Fuss  bei  Vergil  40  Daktylen  auf  60  Spondeen. 
Wiedferum  anders  bei  Klopstoek  72  :  28;  in  Voss'  Homer 
69  :  31,  Luise  65  :  35.  Dagegen  bei  Goethe  Annäherung  an 
den  lateinischen  Hexameter  schon  im  Reineke  Fuchs  55 :  45, 
und  noch  mehr  in  Hermann  und  Dorothea  45  :  55,  wo  also 
der  Spondeus  um  ebensoviel  überwiegt  als  er  im  Reineke 
Fuchs  hinter  dem  Daktylus  zurückbleibt.  Der  dritte  Fuss 
ist  also  weniger  oft  daktylisch  als  der  zweite,  aber  öfter  als 
der  vierte  Fuss. 

Im  vierten  Fuss  bei  Vergil  29  :  71,  also  weitaus  über- 
wiegender Spondeus.  Auch  bei  Klopstoek  hat  er  noch  ein 
leises  Uebergewicht  48  :  52;  in  Voss'  Homer  zwar  noch 
51  :  49  aber  in  der  Luise  63  :  27,  also  weitaus  überwiegende 
Daktylen.  Goethe  steht  Klopstoek  und  dem  lateinischen 
Vers  näher,  im  Reineke  Fuchs  fast  wie  bei  Virgil  31  :  69, 
in  Hermann  und  Dorothea  immer  noch  42  :  58.  Bei  den 
Lehrlingen  der  Griechen  dagegen ,  bei  W.  Schlegel  und 
Platen,  ist  umgekehrt  gerade  der  Daktylus  an  dieser  Stelle 
beliebt. 

Also:  Klopstoek  bevorzugt,  wie  auch  Homer,  in  den 
ersten  drei  Füssen  den  Daktylus,  im  vierten  aber  gibt  er, 
in  viel  höherem  Grade  als  Vergil,  dem  Spondeus  den  Vor- 
zug; sein  Vers  steht  hier  wie  sonst  dem  homerischen  Hexa- 
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meter  näher  als  dem  Vergilischen.  Der  Vers  in  Vossens 
Homer  ist  in  diesem  Punkt  nur  wenig  von  dem  Klopstocki- 
schen  unterschieden,  wenn  er  auch  sonst  aus  besserem 
Material  besteht;  der  Vers  der  Luise  dagegen  ist  zwar  auch 
noch  mit  dem  Homerischen  verwandt,  aber  er  entfernt  sich 
doch  weiter  von  ihm  als  der  der  Homerübersetzung.  Goethe 
endlich  gibt  den  Daktylen  wie  Klopstock  und  der  Ueber- 
setzer  des  Homer  im  zweiten  und  dritten  Puss  den  Vorzug, 
hält  aber  durch  die  Bevorzugung  des  Spondeus  im  vierten 
Puss  zu  Vergil  und  Klopstock  gegenüber  Homer  und  den 
Schülern  der  Griechen.  Ganz  neu  tritt  bei  Goethe  die  Vor- 
liebe für  den  Spondeus  im  ersten  Puss  hervor;  dadurch 
unterscheidet  er  sich  von  allen  übrigen  deutschen  Dichtern 
und  steht  er  dem  Vergil  näher  als  dem  Homer.  W.  Schlegel 
bevorzugt  im  Gegensatz  zu  Goethe  und  in  Uebereinstimmung 
mit  Homer  den  Daktylus  gerade  im  ersten  und  im  vierten 
Pusse;  aber  der  Unterschied  zwischen  der  Anzahl  der 
Daktylen  und  der  Spondeen  ist  bei  ihm  in  allen  Versfüssen 
verschwindend  klein,  so  dass  weder  Neigung  noch  Abneigung 
deutlich  hervortritt. 

Was  endlich  den  Wechsel  von  zweisilbigen  und  drei- 
silbigen Versfüssen  in  den  unmittelbar  aufeinander- 
folgenden Versfüssen  betrifft,  so  macht  sich  die  Neigung 
zur  Abwechselung  namentlich  im  ersten  und  zweiten 
Puss  geltend.  Selten  sind  beide  Püsse  Spondeen  oder 
Dactylen;  meistens  wechseln  hier  zwei-  und  dreisilbige 
Püsse  ab,  und  zwar  ist  der  erste  Puss  häufiger  der  Trochäus, 
der  zweite  der  Daktylus  als  umgekehrt.  Bei  Homer  und 
Vergil,  bei  Klopstock,  Voss  und  noch  mehr  bei  Goethe  lässt 
sich  die  Neigung  zum  Wechsel  deutlich  beobachten. 

In  dem  zweiten  und  dritten  Puss  ist  Abwechslung 
bei  Homer,  Vergil  und  Klopstock  nicht  zu  erkennen,  wohl 
aber  bei  Voss  und  bei  Goethe. 

In  dem  dritten  und  vierten  Puss  ist  die  Wieder- 
holung desselben  Versfusses  bei  Homer  und  Vergil  häufiger 
als  der  Wechsel.  Bei  Klopstock  und  Voss  dagegen  findet 
Abwechselung  statt.  Goethe  bevorzugt  den  Wechsel  erst 
in  Hermann  und  Dorothea,  noch  nicht  im  Reineke  Puchs» 
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In  dem  vierten  und  fünften  Puss  kommt  Wechsel 
bei  Klopstock  vor,  der  die  Spondiaci  liebt.  Voss  dagegen 
liebt  es,  hier  zwei  Daktylen  aufeinanderfolgen  zu  lassen; 
zwei  Spondeen  kommen  bei  ihm  an  dieser  Stelle  noch 
seltner  vor  als  bei  Homer,  im  versus  spondiacus  ist  also 
wenigstens  der  vierte  Puss  immer  ein  Daktylus.  Auch 
Schlegel  und  Platen  bevorzugen  hier  nach  griechischem 
Muster  zwei  Daktylen.  Goethe  dagegen  liebt  die  Ab- 
wechselung. Seine  Lieblingsformen  sind  sdssd,  sddsd, 
sdsdd,  also  ein  deutliches  Auf-  und  Abwogen,  wie  es 
Schiller  vom  Hexameter  verlangt. 

Im  Ganzen  gestattet  der  Hexameter  eine  fünfmalige 
Abwechselung  in  zwei-  und  dreisilbigen  Versfüssen.  Bloss 
einmaliger  Wechsel  (ddddds)  kommt  bei  Homer  vor  in 
18  ^/o,  in  Vossens  Luise  in  11  ^/o,  Klopstock  10 'V^?  Vossens 
Odyssee  9^/n,  im  Reineke  Fuchs  4^/o,  Hermann  und  Dorothea 
3^/0,  noch  seltener  bei  Vergil  und  Horaz  vor.  Pünfmaliger 
(dsdsds)  am  häufigsten  in  Vossens  Odyssee  11  ^,0,  bei 
Vergil  11^/0,  Klopstock  8^'o,  in  der  Luise  7^/o,  im  Reineke 
Puchs  4.5^/0,  in  Hermann  und  Dorothea  3^/o.  Viermaliger 
[sdsdds):  am  häufigsten  (13 ^/o)  in  Goethes  Hermann  und 
Dorothea,  begünstigt  durch  die  Vorliebe  für  spondeischen 
Eingang,  für  wechselnde  Versfüsso  und  für  Daktylen  im 
fünften  Puss;  dann  in  Vossens  Luise  ll^/o,  im  Reineke 
Puchs  8^/0,  in  Vossens  Odyssee  8^/0,  bei  Klopstock  6^0, 
Horaz  5.5  ^/o,  Vergil  4^/o,  Homer  3^/o. 

Wie  alle  Verse,  die  nicht  auf  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  beruhen ,  so  fordert  auch  der 
Hexameter  einen  fest  und  sicher  ausgeprägten  Takt:  also 
starkhervortretende  Accente  und  genauere  Einhaltung  der 
Taktdauer.  Nur  wo  die  Accente  schon  in  der  natürlichen 
Betonung  deutlich  hervortreten,  wird  auch  der  Rhythmus  ganz 
unzweideutig  sein.  Ob  ich  lesen  soll  auch  dem  |  manschen,  \ 
der  dir  im  \  engen  leben  begegnet  oder  auch  dem  \  manschen, 
der  I  dir  im  \  engen  leben  begegnet  ist  nicht  so  deutlich.  Voss 
wollte  schwachbetonte  Hebungen  wie  an,  sich  u.  s.  w.  über- 
haupt nur  im  ersten  und  im  fünften  Puss  gelten  lassen:  im 
ersten  Puss  begreift  man  es,   denn  wenn  mit   dem  Vers   ein 
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neuer  Satz  beginnt,  so  wird  die  erste  Arsis  beim  Anheben 
unwillkürlich  verstärkt;  im  fünften  Puss  aber,  wo  sich  der 
Vers  dem  Ende  nähert  und  daktylischen  Rhythmus  fordert, 
erwartet  man  viel  mehr  einen  stärkeren  Accent.  Voss 
irrt  auch  hier,  indem  er  die  einsilbigen  Wörter  als  „Längen** 
und  „Kürzen**  erklärt;  denn  auch  Wörter  wie  an,  sich  u.  dgl. 
können  einen  stärkeren  Accent  haben,  wofern  es  die  Um- 
gebuDg  erlaubt.  Mehrere  schwachbetonte  Hebungen  schwächen 
daher  den  Vers:  aber  in  Hnem  gehiisch  und  in  Hner  ver^ 
traulichen  laühe.  Versetzte  Betonung  ist  im  Hexameter  selten 
möglich.  In  den  schon  erörterten  Fällen,  wo  meerflüt  oder 
ferntr^end  oder  ehnmrdig  mit  dem  Accent  auf  der  srweiten 
Silbe  gebraucht  werden,  liegt  nur  Abweichung  von  der  ge- 
wöhnlichen Wortbetonung  vor,  nicht  versetzter  Versaccent; 
der  Rhythmus  ist  hier  völlig  ungestört.  Aber  im  ersten  Vers- 
fuss  kommen  Fälle  vor,  wo  nach  der  natürlichen  Betonung 
steigender,  nicht  fallender  Rhythmus  herrscht.  Die  antiki- 
sierende Metrik  drückt  das  so  aus,  dass  ein  steigender  Spondeus 
oder  ein  Jambus  anstatt  des  fallenden  Spondeus  oder  des 
Daktylus  stehe;  und  sie  lässt  uns  darüber  in  Zweifel,  ob  die 
natürliche  Betonung  oder  die  Versbetonung  zu  Recht  be- 
steht. Soll  man  lesen :  in  wittAfemdev  \  hast  und  oft  mit 
dem  schöneren  prahlend  oder  in  wetf\eifernder  |  hast  etc.,  den 
wein\stdck  der  Cy^prisse  vermählt  oder  dSn  wein\st6ck  dei' 
Cy\presse  ve9*mählt  ?  Voss  setet  oft  auch  logisch  betonte 
Silben  an  die  Stelle  der  Senkung,  z.  B.  im  Eingang  der 
Ilias:  und  viel  \  tapfere  \  sielen  der  heldensöhne  zum  Ais  f 
send^e,  wo  und  viel  \  USpfere  einen  anderen  Sinn  (=  sehr 
tapfere)  gäbe;  oder  doch  mir  \  gibet  die  j  tochter  zurück  und 
empfahet  die  Lösung,  wo  mir  Gegensatz  zu  dem  vorher- 
gehenden euch  verleihen  die  Unsterblichen  den  sieg  bildet 
Trotzdem  aber  diese  Betonung  durch  den  Sinn  gefordert  und 
auch  am  Eingang  des  Verses  rhythmisch  möglieh  ist,  zweifle 
ich  doch,  dass  Voss  sie  im  Prindp  angenommen  hätte.  Ihm 
war  es  vielmehr  in  dem  eitlen  Streben  nach  gleichgewogenen 
Spondeen  gerade  lieb,  zwei  Accente  neben  einander  zu  haben 
und  er  wird  in  und  viel  oder  doch  mir  gewiss  beide  Accente 
zur  Geltung  zu   bringen    gesucht   haben,   d.  h.  schwebende 


DIE    ACCENTE   IM    HEXAMETER.  287 

Betonung  haben  eintreten  lassen,  da  hier  ja  nicht  bloss  zwei, 
sondern  drei  Accente  zusammentreffen:  die  Arsis,  die  zu 
betonende  Silbe  in  Thesis,  und  die  nebentonige  Silbe  in  der 
folgenden  Arsis.  Dafür  spricht  auch,  dass  er  gewohnt  war, 
Komposita  wie  Wetteifer^  weinstock  ohne  Rücksicht  auf  die 
Umgebung  mit  dem  Accent  auf  der  zweiten  Silbe  zu  ge- 
brauchen und  sich  auch  bei  einsilbigen  Wörtern  um  die  Um- 
gebung nicht  zu  kümmern:  darum  erlaubt  er  sich  auch  in 
der  Mitte  des  Verses  Betonungen  wie  rastlos  schritten  sie 
forty  kühl  I  von  baumlzweigen  belschattet;  |:  halleten  \  von 
kirch\thürmen  die  glocken  laut  zu  der  feier.  Alle  diese  Fälle 
sind  mechanisch,  nicht  nach  dem  Gehör  entstanden,  indem 
Voss  festbestimmte  Silben werthe  ohne  Rücksicht  auf  die 
besondere  Umgebung  verwendete,  in  welcher  die  betreffenden 
Silben  ihren  rhythmischen  Werth  verloren  hatten.  Mmi  kann 
im  Deutschen  bloss  sagen  in  wittHfernder  hast,  den  wein- 
stock  der  Cypresse,  und  viel  \  tapfere  sMen  (wenn  viel  zu 
sielenj  nicht  zu  tapfer  gehört),  doch  mir  \  gihet  die  töchter 
zurück  (wenn  mir  einen  Gegensatz  bildet);  alle  diese  Be- 
tonungen sind  auch  im  ersten  Puss  des  Hexameters  möglich, 
wenn  man  die  Hebung  nur  recht  lang  aushält  und,  wie  es 
ohnedies  das  Zusammentreffen  der  beiden  Accente  mit  sich 
bringt,  von  der  Hebung  des  folgenden  Pusses  durch  eine 
kleine  Pause  abtrennt:  doch]  mir  \  gebet  oder  und]  viel 
tapfere  \  söhne.  Man  kann  aber  auch  nur  sagen  schritten 
sie  f(yrtj  \  kühl  von  baümzwdgen  beschattet  und  hdllethi  von 
kirchthtlrmen  etc.;  diese  beiden  Verse  sind  als  Hexameter 
unmöglich.  Denn  wenn  in  dem  ersten  der  Rhythmus  auf- 
recht erhalten  werden  soll,  so  werden  zwei  stark  betonte 
Silben  (knhl-^  bäum-)  zu  Gunsten  zweier  schwächer  betonten 
(von-^  zweig-)  zurückgesetzt  und  es  wird  zweimal  hinter 
einander  schwebende  Betonung  nöthig.  In  dem  zweiten 
Vers  aber  würde  sich  ein  Rhythmus  nur  dann  ergeben, 
wenn  halleten  von  und  das  einsilbige  kirch  zwei  Takte 
bildeten;  wenn  ich  also  halleten  von  so  schnell  sprechen 
müsste,  dass  nicht  bloss  der  Nebenaccent  auf  ^en  verloren 
ginge,  sondern  dass  es  auch  dem  einsilbigen  kirch  an  Dau«r 
gleich    käme.     Das  wäre,    wie  gesagt,   rhythmisch   möglich, 


288  (V.)    DER    NEBENTON    IM   HEXAMETER. 

würde  aber  einen  Vers  von  noch  freierem  Rhythmus  ergeben, 
als  die  trochäischen  Verse  unter  jambischen  vorstellen.  Eine 
solche  Vertretung  verträgt  der  gleichmiissige  Gang  des  Hexa- 
meters nicht  einmal  als  Ausnahme:  die  Wiederkehr  ein- 
silbiger oder  zweisilbiger  Senkungen  gehört  so  ganz  zu  seinem 
Wesen,  dass  von  fehlenden  Senkungen  höchstens  im  ersten 
Takt,  von  mehrsilbigen,  die  den  ruhigen  Fall  des  Verses  un- 
erträglich beschleunigen  und  seinen  gleichmässigen  Gang  ent- 
stellen würden,  nur  sehr  selten  und  bei  den  leichtesten  Silben 
die  Rede  sein  kann.  Schon  die  Zerdehnung  in  halteten  von 
zeigt  uns  an,  dass  Voss  gelesen  hat  hälleten  von  kirchthürmen, 
also  mit  Verletzung  der  natürlichen  Betonung,  indem  er  auf  der 
Silbe  von  willkürlich  mit  einem  starken  Accent  einsetzt.  Dass 
dann,  bei  dem  Zusammentreffen  dreier  Accente,  die  haupt- 
tonige  Silbe  kirch-  bloss  durch  Tonhöhe,  die  nebentonige  thürmen 
aber  als  Arsis  zur  Geltung  kommt,  ist  freilich  ohne  Einwand, 
Der  Vers  ist  rhythmisch  tadellos,  aber  metrisch  schlecht,  weil 
er  nur  auf  Kosten  der  Wortbetonung  zu  Stande  kommt. 

Zu  den  Accentfragen  pflegt  man  auch  seit  Elopstock 
die  Lehre  vom  Nebenton  oder  (wie  Klopstock  ihn  nennt) 
vom  Tiefton  zu  zählen.  Bekanntlich  hat  Elopstock  Wörter 
wie  rieht  er  stuhl ,  sonnenweg,  Weltgericht  (---)  oder  wie 
Sturmfluten  (-  ^  -)  erst  in  den  späteren  Gesängen  des  Messias 
(1755)  vermieden,  angeblich  als  Verletzung  des  „Tief- 
tons"; früher  hatte  er  sie  stets  als  Daktylen  gebraucht. 
Diese  Frage  betrifft  aber  eröt  in  zweiter  Linie  und  indirekt 
den  Accent;  denn  die  Missachtung  des  Tieftones  wäre  an 
und  für  sich  ohne  Bedeutung.  In  Wörtern  nach  dem  Para- 
digma Sturmfluten  folgt  der  „ Tiefton **, unmittelbar  auf  den 
Hauptaccent  und  seine  Unterdrückung  würde  bei  zwei  Silben 
zwischen  den  zwei  starken  Accenten  der  Hebungen  (-  -  -  I  -  -  -) 
kaum  ins  Gewicht  fallen.  Im  andern  Fall  steht  der  Neben- 
accent  gar  unmittelbar  vor  einer  folgenden  Hebung,  durch 
die  er  noch  mehr  herabgedrückt  wird  (^  -  ^  I  -i),  so  dass  er 
ganz  verloren  geht.  An  der  Verletzung  des  Accentes  würden 
wir  also  wenig  Anstoss  nehmen;  es  handelt  sich  vielmehr 
um  die  Taktdauer  und  die  Quantität.  Denn  diese  Wörter 
mit  nebentonigen,  vollen  Stammsilben  sind  entweder  zu  lang 
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für  die  Dauer  eines  Taktes;  oder  es  werden,  um  die  Takt- 
dauer auszugleichen ,  die  schwächer  betonten  Stammsilben 
unerträglich  verkürzt,  es  geht  mit  dem  Accent  die  Silben- 
dauer verloren. 

Dass  die  Taktdauer  in  dem  Hexameter  eine  genauere 
Berücksichtigung  fordert,  wäre  wahrscheinlich  von  Niemanden 
in  Abrede  gestellt  worden,  wenn  man  nicht  Taktdauer  und 
natürliche  Quantität  auch  hier  mit  einander  verwechselt  hätte. 
Die  geringste  Aufmerksamkeit  bei  dem  Vortrage  kann  jeden 
lehren,  dass  man  Hexameter  taktfester  als  etwa  Jamben  liest 
und  dass  man  unwillkürlich  bereit  ist,  die  Ungleichheiten  der 
Taktdauer  auszugleichen.  In  dem  folgenden  Hexameter 
Goethes:  silberlgraii  he^zeichnet  dir  \  heute  der  \  schnee  nun 
den  I  gipfel  dehnt  man  die  beiden  ersten  zweisilbigen  Takte 
ebenso,  wie  man  später  die  dreisilbigen  beflügelt;  während 
es  auch  dem  unreifsten  Schüler  nicht  einfallen  wird  in  dem 
Vers  der  jahr\hünder\te  ge\sehen  die  Taktdauer  von  te  ge  mit 
der  des  vorhergehenden  Taktes  hundert  in  Uebereinstimmuug 
bringen  zu  wollen. 

Eine  andere  Frage  ist  aber,  ob  die  Taktdauer  durch  die 
natürliche  Quantität  der  Silben  sichergestellt  werden  kann ; 
und  das  muss  ich  allerdings  verneinen.  Die  natürliche  Quan- 
tität unserer  Silben  ist  so  wenig  fest  und  constant,  dass  sie 
die  Taktdauer  nicht  zu  sichern  vermag.  Je  mehr  oder  je 
weniger  eine  Silbe  zur  Deutlichkeit  gebracht  werden  muss, 
je  stärker  oder  schwächer  sie  betont  ist,  um  so  länger  oder 
kürzer  wird  sie  gehalten;  viel  gebrauchte  Komposita  haben 
eine  andere  Quantität  des  Grundwortes  als  selten  gebrauchte 
oder  gar  neu  gebildete,  und  auch  die  Quantität  desselben 
Kompositums  ist  in  Bezug  auf  das  Grundwort  verschieden, 
je  nachdem  es  dem  Sprechenden  und  den  Zuhörern  mehr 
oder  weniger  geläufig  ist.  Bei  Parallelismus  kann  oft  ein 
zweisilbiges  Wort  unbetont  bleiben  und  es  verliert  dann  auch 
an  Quantität:  heisse  wagister,  heisse  döctor  gär;  bei  rejjbl- 
mässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  könnte  es 
natürlich  auch  heissen:  heisse,  magist  er  ^  heisse  döctor  gar 
und  dasselbe  Wort,  das  im  ersten  Fall  nicht  einmal  die  ganze 
Senkung  ausfüllt,  füllt  hier  einen  ganzen  Tnkt.     In  denVolks- 
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räthseln  und  Auszählsprüchen  ist  es  eine  häufig  vorkommende 
Erscheinung,  dass  Wörter,  die  im  ersten  Verse  einen  ganzen 
Takt  füllen,  bei  der  Wiederholung  nur  einen  halben  Takt 
füllen :  ünse  dicke  dumme  ||  geht  im  ßnstern  umwe  ohne  stock 
und  ohne  licht,  \\  ünse  dicke  dumme  f er  cht  sich  nicht ;  die  bei 
der  Wiederholung  schwächer  betonte  Verbindung  verliert 
also  die  Hälfte  von  ihrer  Quantität.  Als  Schiller  den  Vers 
der  Elegie  la7ige  jähre,  Jahrhunderte  lang  mag  die  mumie 
dauern  auf  Humboldts  Tadel  hin  in  jähre  lang  wag,  Jahr- 
hunderte lang  die  mumie  dauern  umschrieb,  hat  er  eine  über- 
flüssige und  sogar  schlechte  Arbeit  gethan.  Denn  lange  \ 
jähre,  jahr\hunderte  ist  gar  nicht  zu  beanstanden,  weil  in  der 
Steigerung  jähre,  jahrhfmderte  das  wiederholte  Jr//?r-  zwischen 
zwei  starken  Accenten  und  unmittelbar  vor  dem  stärkeren 
Accent  auf  hünd-  den  Ton  so  ganz  verliert,  dass  dadurch 
auch  die  Quantität  beeinträchtigt  wird ;  wie  das  zweisilbige 
Wort  heisse  in  dem  Knittelvers  aus  dem  Faust,  so  verliert 
auch  das  einsilbige  jähr  hier  mit  dem  Accent  an  Quantität 
und  bildet  als  |  jähre,  jähr  \  einen  besseren  Takt  als  Schillers 
späteres  jähre  lang.  Es  bleibt  eben  überhaupt  ein  müssigos 
Spiel,  sich  auf  die  natürliche  Prosodie  der  Silben  zu  steifen, 
so  lange  die  Grenzen  zwischen  Längen  und  Kürzen  nicht  fest 
bestimmt  ist. 

Ich  habe  ferner  schon  gesagt,  dass  ich  an  eine  gleich- 
massige  Vertheilung  der  Taktdauer  unter  die  Arsis  und  Thesis 
nicht  glaube,  und  mit  einer  „ Verschleif ung  auf  Hebung"  oder 
„auf  Senkung"  nichts  anzufangen  weiss.  Nicht  also,  dass 
im  zweisilbigen  Versfuss  die  Arsis  eine  halbe  Note,  die  Thesis 
eine  Viertelnote,  oder  im  dreisilbigen  die  Arsis  und  jede 
der  beiden  Senkungssilben  immer  eine  Viertelnote  darstellen, 
wird  gefordert;  sondern  die  Dauer  der  Hebung  und  der 
Senkung  ist  ebenso  wonig  fest  bestimmt,  als  die  natürliche 
Prosodie  der  Silben.  Wie  in  der  Musik  der  Zweivierteltakt 
nicht  durch  ein  ganzes  Stück  hindurch  aus  zwei  Vierteln 
oder  aus  einem  Viertel  und  zwei  Achteln  bestehen  muss,  so 
kann  er  auch  in  der  rhythmisch  weniger  vollkommenen 
Schwesterkuust  einmal  aus  V^  +  V^t  dann  aus  V-*  +  \^^  +  V^? 
dann  aus  drei  Triolen,  dann  aus  ^8  -1-  ^/\g  +  ^/ic>  u.  s.  w.  u.  s.  w. 
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bestehen.  In  den  bei  Arndt  beliebten  und  in  den  Geister- 
chören des  Faust  auch  von  Goethe  augewendeten  daktylischen 
Dipodien  wird  eine  Reihe  von  Versen,  in  denen  die  Daktylen 
!^  C  C  vorstellen,  durch  einen  Schlusssatz  abgeschlossen,  in 
dem  sie  *  f  f  vorstellen.  Man  beobachte  sich  nur  einmal 
beim  Lesen  und  man  wird  finden,  dass  man  in  den  Geister- 
chören des  Paust  Christ  ist  erstanden  \  aus  der  €er\wesung 
schööss  I  als  1*^  J  C  liest,  während  der  letzte  Vers  euch  ist  er 
I  da  ^  f  \  1^  #  lautet,  trotzdem  die  natürliche  Quantität  der 
Viertel  eine  viel  geringere  ist  als  die  der  Achtel.  Wie  ver- 
schieden sich  die  Daktylen  gar  in  der  Musik  ausdrücken 
lassen,  davon  hat  man  ein  Beispiel  an  der  Preussischen  Volks- 
hymne. Gefordert  wird  also  in  der  Metrik  wie  in  der  Musik 
nicht  mehr,  als  die  gleiche  Dauer  der  Takte,  die  in  der 
Musik  noch  genauer  eingehalten  wird,  während  die  Gleichheit 
der  Takte  in  der  Dichtung  doch  immer  nur  eine  annähernde 
ist.  Denn  die  vollkommene  (objektive)  Taktgleichheit  dürfte 
auch  hier  kaum  zu  erweisen  sein  und  nur  experimentelle 
Untersuchungen  mit  zuverlässigen  Instrumenten  könnten  uns 
darüber  Aufschluss  geben,  bis  zu  welchem  Grade  wir  gegen 
die  Verletzung  der  Taktdauer  stumpf  sind  und  wo  wir  sie 
umgekehrt  als  rhythmische  Störung  empfinden.  Dass  dem 
wirklich  so  ist,  ergibt  sich  schon  daraus,  dass  die  Taktdauer 
überhaupt  nicht  allein  von  den  durch  Töne  ausgefüllten  Moren 
sondern  auch  von  den  Pausen  (Cäsuren,Versabschnitten,  Sinnes- 
abschnitten) abhängt  und  dass  sogar  ein  viersilbiger  Versfuss 
zwar  gegen  das  Schema  des  Hexameters,  aber  nicht  immer  gegen 
das  Gehör  verstösst,  wie  der  ganz  tadellose  Vers  beweist: 
ungerecht  bleiben  die  \  männer,  und  die  \  zelten  der  liebe  ver- 
gehen. Man  wird  folgerichtig  darauf  geführt,  dass,  da  ja  die 
Taktdauer  etwas  bloss  relatives  ist,  auch  solche  Verse  unan- 
stössig  wären,  die  aus  lauter  Versfüssen  von  der  Form  -  -  - 
oder  -  -  ^  bestünden.  Und  in  Bezug  auf  die  Taktdauer  wäre 
dagegen  auch  gar  nichts  weiter  einzuwenden.  Zwar  hat  Voss 
ein  paar  abschreckende  Beispiele  dieser  Art  gedichtet; 
aber  diese  Beispiele  sind  ganz  verschieden  ausgefallen  und 
daher  auch  verschieden    zu   beurtheilen.     In  hörhstdero  vers 

iihertmtht  unser  ohr  gegen  zeitmass  und  tonmnss  sind  schwer- 
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lieh  die  Takte  gleich  lang  und  höchstens  einzelne  Piisse  zu 
beanstanden.  In  freund y  komm  heut  nachmittag  her,  sieh  herrn 
Bldnchards  neu  luftschiff  hoch  aüfziehn  dürfte  aber  die  Quan- 
tität überhaupt  nichts  zu  wünschen  übrig  lassen,  der  Vers 
ist  nur  schlecht,  weil  in  Folge  der  schweren  Senkungen  der 
Accent  zu  wenig  heraustritt,  weil  die  Satzaccente  nicht  stark 
genug  sind  zwei  lange  Silben  von  solchem  Lautgehalt  zu 
tragen.  Die  vielen  einsilbigen  Wörter  ohne  stark  ausge- 
sprochenen Satzaccent  müssen  natürlich  den  Vers  schwächen ; 
aber  es  Hessen  sich  wohl  mit  Hülfe  von  vielgebrauchten 
Kompositen  und  mit  Hülfe  von  Uedewendungen  wie  horcjcn 
macht  I  sorgen  oder  glück  braucht  er  Hexameter  herstellen, 
die  aus  lauter  Versfüssen  von  der  Form  -  -  -  oder  -  ^  -  und 
in  Bezug  auf  die  Quantität  und  auf  den  Accent  tadellos 
wären,  wenn  sie  auch  den  Charakter  des Versmasses  verfälschten, 
weil  sie  es  schwerer  und  schleppender  machten.  Das  be- 
rüchtigte holzklotzpflQck  taugt  aus  zwei  Gründen  nicht  in  den 
Hexameter:  erstens  weil  in  Folge  der  schweren  Senkungssilben 
der  Accent  nicht  genügend  hervortritt;  zw^eitens  weil  die  Quan- 
tität dieser  drei  Silben  eine  so  starke  ist,  dass  die  Taktdauer  bei 
der  Abwechslung  mit  zweisilbigen  Füssen  nicht  einzuhalten  ist. 
Die  im  Hexameter  wohl  zu  beachtende  Taktdauer  ist 
also  nicht  bloss  von  der  natürlichen  Prosodie,  sondern  auch 
von  anderen  Umständen  abhängig,  welche  die  Metrik  bisher 
sehr  zum  Schaden  der  Sache  unberücksichtigt  gelassen  hat. 
Ich  habe  oben  gezeigt,  wie  die  lautliche  Beschaffenheit  ge- 
wisser Hebungen  ihre  Verkürzung  gestattet,  und  wie  satz- 
unterthänige  Wörter  (bei  Parallelismus  u.  s.  w.)  mit  dem 
Accent  ihre  Quantität  einbüssen  können.  Aber  noch  ein 
weiteres  kommt  in  Betracht:  das  Tempo  und  die  Art  des 
Vortrags.  Nicht  jede  Veränderung  der  Quantität,  die  bei 
raschem  und  lebhaftem  Sprechen  möglich  ist,  ist  auch  bei 
gleichmässigem  ruhigem  Vortrag  möglich;  darum  steht  der 
Knittelvers  trotz  Victor  Helm  hier  unter  andern  (iresotzen  als  der 
Hexameter.  Im  Hexameter  wechseln  einsilbige  Senkungen  bloss 
mit  zweisilbigen  ab,  im  Knittelvers  kommen  fehlende  Senkungen 
neben  einsilbigen,  zweisilbigen,  dreisilbigen,  ja  sogar  viersilbigen 
vor.     Die  Dehnung  oder  Verkürzung   der  Silben    ist   darum 
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ciiiü  viel  grössere  im  Knittelvers,  sie  nähert  sieh  hier  fast 
der  Prosa;  im  Hexameter  dagegen  werden  die  Silben  viel 
gleichmässiger  und  ruhiger  vorgetragen.  Ein  Vers  wie  dieser 
aber  in  einem  gehüsch  und  in  einer  vertraulichen  laiihe 
ist  zwar  kein  guter  Hexameter,  aber  immer  noch  ein 
Hexameter;  in  einem  Knittelvers  dagegen  würde  man  Wörter 
wie  einem  und  einer  unbedenklich  in  die  Senkung  stossen. 
Umgekehrt  aber  würde  man  ein  zweisilbiges,  satzunterthäniges 
Wort  wie  heisse  im  Hexameter  nicht  vertragen :  heisse  ma]- 
gistr^  heisse  \  doctor  wäre  ein  schlechter  Eingang  für  einen 
Hexameter.  Dagegen  ist  |  haus  seines  \  (vdters)  wohl  ebenso 
gut  im  Hexameter  wie  im  Knittelvers  zu  verwenden,  weil 
das  unbetonte  seines  die  Länge  des  Diphthongen  fast  ganz 
eingebüsst  hat.  Der  Knittelvers  gestattet,  je  nachdem  er 
sich  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
nähert  oder  von  ihm  entfernt,  einen  gleichmässig  ruhigen 
oder  einen  sehr  lebhaften  und  raschen  Vortrag ;  er  kann  sich 
jeder  Stimmung  und  jedem  Gegenstand  anschmiegen.  Der 
Hexameter  steht  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  immer  näher,  er  hat  einen  bestimmter  aus- 
gesprochenen rhythmischen  Charakter  und  verlangt  bei  aller 
Mannigfaltigkeit  doch  immer  einen  gleichmässig  ruhigen  Vor- 
trag, der  starke  Verkürzungen  unmöglich  macht.  Die  Auf- 
gabe des  Dichters  ist  es,  dem  Vortragenden  entweder  die 
Einhaltung  der  Taktdauer  durch  die  natürliche  Prosodie  der 
Silben  zu  ermöglichen  und  ihm  unmögliche  Verkürzungen 
zu  ersparen,  oder  ihm  die  Verkürzung  der  Silben  durch  den 
Sinn  (Satzunterthänigkeit,  i'ascheres  Tempo)  möglich  zu 
machen.  Das  gehört  eben  so  gut  zur  Aufgabe  des  Dichters, 
wie  es  zu  den  Pflichten  eines  Textdichters  gehört,  einem 
Sänger  in  den  höchsten  Noten  keinen  dunklen  und  in  den 
tiefsten  Noten  keinen  zu  hellen  Ton  unterzulegen.  Das 
Gehör  unserer  besten  Dichter  ist  dieser  Aufgabe  auch  in  den 
meisten  Fällen  gerecht  geworden,  obwohl,  vielleicht  auch  ge- 
rade weil  ihnen  hier  so  wenig  als  beim  Knittelvers  bestimmte 
Prinzipien  als  bewusste  Norm  vor  Augen  standen.  Diesen 
Prinzipien  wird  die  Metrik  in  Zukunft  nodi  weiter  auf  die 
Spur  zu  kommen    trachten  müssen;    denn    es   geht  nicht  an, 
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die  Aufgabe  der  Metrik  von  dem  Sinn  und  von  dem  Vortrag 
zu  trennen.  Auf  diese  Weise  kommt  man  dahin,  den  ganz 
nach  dem  Gehör  gebauten  Knittelvers,  der  die  feinste  metrische 
Kunst  verräth,  ganz  aus  der  Betrachtung  auszuscliliessen  und 
die  bewusste,  aber  metrisch  fragliche  Kunst  Vossischer  Hexa- 
meter in  den  Vordergrund  zu  schieben.  Wenn  man  einmal 
in  metrischen  Untersuchungen  über  den  Hexameter  und  den 
Knittelvers  auch  den  Satzaccent  in  Betracht  gezogen  haben 
wird,  dann  wird  man  auch  über  die  Möglichkeit  oder  Unmög- 
keit  der  Verkürzung  satzunterthäniger  Wörter  und  Silben 
ein  Urtheil  haben  und  über  Taktdauer  und  Quantität  klarer 
sehen,  die  man  bisher  mit  einander  verwechselt  hat. 

Wenn  also  die  natürliche  Quantität  der  Silben  über  die 
Taktdauer  auch  nicht  entscheidet,  so  kann  sie  doch  bei  dem 
gleichmässigen  ruliigen  Tempo  des  Hexameters,  das  starken 
Verkürzungen  widerstreitet,  die  Einhaltung  der  Taktdauer 
für  sich  allein  ermöglichen ;  das  heisst :  als  lang  zu  bezeich- 
nende Senkungen  müssen  nicht  durchaus  fehlerhaft  sein,  aber 
die  richtige  Quantität  der  Senkungen  kann  niemals  fehlerhaft 
sein.  Kurze  Senkungen,  ohne  Konsonantenhäufung,  ohne 
vollen  oder  gar  langen  Vokal  und  ohne  den  „Tiefton"  (der 
immer  die  Neigung  hat  eine  Silbe  zu  längen),  kurz  also  reine 
Daktylen  werden  dem  Vers  immer  zum  Vortheil  gereichen. 
Ebenso  wirkliche  Spondeen,  welche  die  Dauer  eines  Taktes 
ebenso  gut  ausfüllen  können  als  Daktylen. 

Damit  hängt  nun  auch  die  oft  erörterte  Frage  zusammen, 
ob  Trochäen  im  deutschen  Hexameter  zulässig  sind?  Klop- 
stock  betrachtete  sie  sogar  als  ein  Mittel,  dem  Vers  durch 
grossere  Mannigfaltigkeit  eine  höhere  Schönheit  zu  geben. 
Aber  schon  Moriz  verlangte,  dass  der  Hexameter  aus  lauter 
Daktylen  bestehe,  die  nur  hie  und  da  durch  einen  Trochäus 
unterbrochen  würden,  denn  der  Trochäus  mache  ihn  schleppend. 
Unsere  deutschen  Hexameter  seit  Klopstock  aber  seien  nichts 
als  sechsfüssige,  mit  Daktylen  untermischte  Trochäen,  keine 
Hexameter.  Goethe  im  Reineke  Fuchs  und  auch  Schiller 
in  seinen  ersten  Hexametern  kümmerten  sich  gar  nicht  um 
die  Trochäen.  Namentlich  bei  Schiller  sind  1  bis  3  Trochäen, 
sogar  4  in  Einem  Verse  nichts  ausserordentliches,    und  nur 
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sülir  selten  besteht  ein  ganzer  Vers  aus  Daktylen,  fast  nur 
bei  nachahmender  Charakteristik,  wie  in  dem  folgenden  Vers  : 
aber  in  freieren  schlingen  durchkreuzt  die  geregelten  f eider  |1  . . . 
Später  aber  ist  Goethe  zunächst  durch  Vossens  Einleitung 
zu  den  Georgika  von  Vergil  auf  strengere  Anforderungen 
aufmerksam  geworden  und  unter  W.  von  Humboldts  und 
W.  Schlegels  Beistand  näherten  sich  die  beiden  Weimarischen 
Dichter  den  antikisierenden  Verskünstlern.  Trotzdem  sind 
ihre  Hexameter  auch  später  von  Voss,  Schlegel  und  Platen 
insgeheim  und  öffentlich  verspottet  worden ;  Platen  hat  gegen 
Hermann  und  Dorothea  das  keineswegs  fehlerfreie  Distichon 
gerichtet:  holpericht  ist  der  hexameter  zwar,  doch  wird  das 
gedieht  stets  \\  bleiben  der  stolz  Deutschlands,  bleiben  die  perle 
der  kunst,  Goethe  hat  sich  zwar  noch  später  gegen  die 
lligorosisten  in  den  Versen  erklärt:  allerlieblichste  trochäen 
aus  der  zeile  zu  vertreiben,  und  schwerfälligste  spondeen 
an  die  stelle  zu  oertheilen^  wird  mich  immerfort  verdriessen  ; 
aber  man  vergesse  nicht,  dass  unter  den  schwerfälligsten 
Spondeen  die  Vossischen  zu  verstehen  sind,  die  zu  den  „Gleich- 
gewogenen** streben!  W.  Schlegel  unterschied  anfangs  den 
griechischen  Vers  genau  von  dem  deutscheu:  unsere  Hexa- 
meter, meinte  er  damals,  würden  den  Griechen,  bei  ihrer 
flüchtigeren  Sprache  fade  und  matt  erschienen  sein ;  der  wahre 
griechische  Hexameter  mit  seinen  Spondeen  und  Daktylen 
dagegen  würde  sich  in  unserer  Sprache  nur  mühselig  fort- 
schleppen, oder  man  müsse  die  Daktylen  noch  mehr  suchen 
als  selbst  Homer.  Später  wurde  auch  Er  Rigorosist:  er  ver- 
langt zuerst  in  den  Charakteristiken  (1801)  die  völlige  Ver- 
bannung des  Trochäus;  seine  Elegie  „Rom"  ist  der  erste 
Versuch  in  trochäenlosen  Distichen.  F,  A.  Wolf  in  den 
Proben  einer  Odysseeübersetzung  und  andere  Uebersetzer 
der  Alten  sind  ihm  dann  gefolgt:  Gräfe  als  Uebersetzer  des 
Nonnos,  Wolf  (1813)  in  der  üebersetzung  der  ersten  Horazi- 
schen  Satire,  Falbe  in  der  humanistischen  Zeitschrift  Athenäum 
(1817)  in  der  Üebersetzung  der  ersten  162  Verse  aus  der 
Pharsalia  des  Lukan.  Dann  sind  Apel  als  Metriker  und 
Platen  als  Dichter  gegen  den  Trochäus  aufgetreten ,  gegen 
den    sich    noch    Hamerling   erklärt    hat.      Zwar    gegenüber 
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Paul  Heyse,  der  dem  Trochäus  auf  dem  Umwog  durch  das 
patriotische  Gefühl  Eiogaug  verschaffen  wollte,  weil  soust 
auch  das  Wort  Vaterland  Dicht  in  den  Vers  passe,  wendet 
Hamerling  mit  Recht  ein,  man  dürfe  auch  aus  Patriotismus 
keine  schlechten  Verse  machen.  Aber  auch  nach  seiner 
Meinung  macht  der  Trochäus  den  Vers  unsicher  und  hinkend, 
er  nehme  ihm  den  getragenen ,  feierlichen  und  doch  an- 
muthigen  Gang;  Hamerling  will  noch  lieber  Daktylen  von 
der  Form  -^-  oder  - --  gelten  lassen  als  Trochäen,  d.  h. 
starke  Verkürzungen  lieber  als  Dehnungen. 

So  kurzer  Hand,  indem  man  den  Trochäen  in  Bausch 
und  Bogen  entweder  die  Thüre  öffnet  oder  die  Thüre  w^eist, 
ist  die  Frage  schon  deshalb  nicht  zu  erledigen,  weil  Niemand 
sagen  kann ,  wo  der  Spondeus  aufhört  und  der  Trochäus 
anfängt.  Es  ist  für  uns  kein  Zweifel,  dass  die  deutschen 
Hexameter  wie  die  deutsche  Sprache  überhaupt  weit  mehr 
Spondeen  enthalten,  als  Voss  und  seine  Schule  glaubten,  weil 
sie  nach  „gleichgewogenen"  Spondeen  suchten.  Ein  kon- 
stantes Verhältniss  zwischen  der  Länge  und  der  Kürze  besteht 
meiner  Meinung  nach  weder  in  dem  trochäischen  Wortfuss 
(in  guter  ist  die  erste  Silbe  w^eit  länger  als  in  dem  schwächer 
betonten  unbestimmten  Artikel  eines)  noch  in  dem  trochäischen 
Versfuss.  Auch  hier  handelt  es  sich  bloss  darum,  dass  die 
geforderte  Taktdauer  möglichst  genau  eingehalten  wird.  Das 
kann  geschehen  entweder  durch  eine  dehnbare  Hebung; 
betonte  Silben  können  physisch  zwar  immer  gedehnt  werden, 
aber  bei  unbedeutenden  oder  satzunterthänigen  Wörtern  wäre 
die  Dehnung  aus  logischen  Gründen  unerträglich:  ein  Vers- 
fuss einen  wird  sich  im  Hexameter  immer  übel  genug  aus- 
nehmen, weil  der  unbestimmte  Artikel  wohl  die  Kürzung, 
aber  nicht  die  Dehnung  des  Vokals  erträgt.  Oder  es  kann 
geschehen  durch  eine  dehnbare  Senkung:  d.  h.  durch  eine 
Senkungssilbe,  die  durch  vollen  Vokal  oder  durch  starke 
Konsonanz  (auch  der  folgende  Anlaut  spielt  hier  eine  Rolle) 
die  Dauer  des  Taktes  ausfüllt;  die  Aufstellung  Hamerlings, 
dass  Uehes  \  (kind)  ein  besserer  Versfuss  ist  als  liehe  \  (ihat)^ 
wegen  der  stärkeren  Konsonanz,  duldet  keinen  Widerspruch. 
Es  kann    aber   der  Taktdauor  endlieh   aucli    dadurch  genügt 
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AverdcD,  dass  eine  Ivleinere  oder  grössere  Pause  (Cäsiir)  den 
Takt  füllen  hilft,  und  darum  kommt  ausser  der  natürlichen 
Prosodie  fiueh  die  Cäsur  in  Betracht;  ja  auch  Trochäen,  die 
aus  einem  einzigen  Wortfuss  bestehen,  werden  störender  em- 
pfunden als  Trochäen  die  verschiedenen  Wortfüssen  angehören 
und  also  durch  ein  zwar  sehr  kleines,  abor  eben  doch  durch 
ein  Intervall  getrennt  sind. 

Hat  man  auf  diese  Weise  jene  Engherzigkeit  verbannt, 
die  den  Kigorosisten  eigen  war;  hat  man  die  schweren 
Trochäen  als  Spondeen,  wenn  auch  glücklicher  Weise  nicht 
als  gleichgewogene,  erkannt;  hat  man  dann  endlich  das  oberste 
Gesetz  der  gleichen  Taktdauer  über  das  untergeordnete,  die 
Länge  oder  die  Kürze  der  Hebung  oder  der  Senkung,  gestellt: 
dann  w^ird  man  sich  der  Erkenntniss  nicht  verschliessen 
dürfen,  dass  die  wahren  und  wirklichen  Trochäen,  die  übrig 
bleiben,  in  dem  Verse  keinen  Platz  haben.     Ein  Vers  wie  der: 

aber  in  |  einer  \  von  den  \  besten  und  \  glücklichsfen  \  sfunden 
ist  einfach  schlecht,  weil  einer  und  von  den  unmöglicheVers- 
füsse  sind.  Ebenso  hört  jeder,  dass  die  erste  Hälfte  des 
Pentameters  meinen  ge\ängstigten  \  schritt  besser  ist  als  diese : 
meinen  \  angstvollen  \  schritt^  wo  man,  um  zwischen  den  so  un- 
gleichen Takten  wenigstens  einiger massen  auszugleichen,  das 
schwachbetonte  meinen  unwillkürlich  dehnt  und  das  schwere 
angstvollen  ebenso  ungebührlich  verkürzt.  Es  ist  also  kein 
leerer  Wahn ,  wenn  sich  der  Dichter  den  Grundsatz  vor 
Augen  hält:  bei  zweisilbigen  Versfüssen  nach  mögliehst  langen, 
bei  dreisilbigen  nach  möglichst  kurzen  Senkungen  zu  trachten. 
Bewusst  oder  unbewusst  haben  das  auch  alle  unsere  Dichter 
gethan;  und  wer  nicht  die  Vossischen  „gleichgewogenen" 
Spondeen  sucht,  der  wird  in  Goethes  Keineke  Fuchs  mehr 
lange  Senkungen  finden  als  er  glaubt. 

Das  Streben  nach  genauerer  Einhaltung  der  Taktdauer,  das 
im  Hexameter  eine  rhythmische  Forderung  ist,  kann  freilich  auf 
Kosten  der  Wortbetonung  und  Satzbetonung  befriedigt  werden, 
wir  haben  solche  Fälle  bei  Voss  wiederholt  kennen  gelernt 
und  auch  die  gehäuften  schwebenden  Betonungen  nach  dem 
Paradigma  erlkmig,  ehrwürdig  etc.  gehören  hieb  er.  Die  grössere 
rhythmische  Vollkommenheit   wird    hier   zu    einer  metrischen 
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TJiivollkoinmenheit.  Nicht  so  leicht  zugeben  aber  kann  ich 
Victor  Hehu,  dass  die  rhythmische  Vollkommenheit  des  Hexa- 
meters bei  Voss  und  seiner  Schule  bloss  durch  stilistische 
Kunststücke  oder  gar  Mätzchen  zu  Stande  käme.  Hehn 
macht  auf  die  Stilmittel  aufmerksam,  mit  deren  Hülfe  Voss 
seine  schweren  Spondeen  und  seine  leichten  Daktyleii  erzielt: 
also  auf  die  Häufung  von  Diminutiven  (söhnlein  statt  sohn)^ 
von  Klopstockischen  Komparativen  der  Verstärkung  (grünere 
für  grüney  ohne  Vergleichung),  auf  die  Zerdehnungen  ursprüng- 
lich dreisilbiger  Verbalformen  (wallete ,  machete,  hörete) 
und  umgekehrt  auf  die  Zusammenziehungen  dreisilbiger 
Nominal-  und  Verbalformen  (heUgerj  schwerzts),  und  endlich 
auf  die  so  barsch  und  grob  klingenden  Participien  mit  im- 
perativischer Bedeutung  (frisch  !  nicht  lange  gefeiert !),  Zu- 
gegeben, dass  diese  Stilmittel  von  Voss  zu  häufig  in  Anwendung 
gebracht  werden  und  die  natürliche  Rede  oft  ersticken !  Aber 
man  darf  nicht  übersehen,  dass  ein  jedes  Versmass  seine 
Rückwirkung  auf  den  Stil  ausübt  und  dass  diese  Rückwirkung 
um  so  stärker  ist,  je  ausgeprägter  der  rhythmische  Charakter 
des  Versmasses  ist.  Der  fünffüssige  Jambus  schmiegt  sich 
dem  Satz  an;  der  vierfüssige  Trochäus  und  der  Daktylus 
suchen  den  Satz  zu  modeln.  Die  daktylischen  Dimeter  Arndts 
stellen  die  Satzbetonung  auf  den  Kopf,  die  Trimeter  ver- 
wirren die  Wortfolge,  Schon  daraus  hätte  man  erkennen 
sollen,  dass  der  fallende  Rhythmus  nicht  der  unserer  Sprache 
eigenthümliche  ist. 

Die  Geschichte  des  deutschen  Hexameters  haben  Wackcr- 
nagel  und  Weichelt  geschrieben.  Die  ältesten  (1340)  gehören 
dem  Mittelalter  an  und  sind  den  gereimten  lateinischen  Hexa- 
metern (leoninischen  Hexametern)  nachgebildet.  Sie  werden 
zuerst  in  Uebersetzungen  aus  dem  lateinischen,  dann  in  Haus- 
haltungsregelo,  Vocabularien  u.  dgl.  augewendet  und  mischen 
meistens  lateinische  Wörter  unter  die  deutschen.  Der  natür- 
liche Accent  wird  beachtet,  nicht  aber  die  natürliche  Quantität, 
trotzdem  die  damals  noch  kurzen  Stammvokale  die  Nach- 
bildung der  antiken  Kürzen  in  der  Senkung  erleichtert  hätten. 

Nach  hundertjähriger  Pause  unternimmt  es  der  Humanis- 
mus unter  schwierigeren  Verhältnissen  (die  betonten  Stamm- 
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silbou  waren  inzwischen  lang  geworden),  Hexameter  nacli 
antiken  Grundsätzen  d.  li.  mit  Berücksichtigung  der  natür- 
lichen Quantität  bis  auf  die  Position  und  ohne  Rücksicht  auf 
den  natürlichen  Accent  zu  bauen.  Konrad  Gessners  schwer- 
fällige Hexameter  (1555)  bestehen  aus  lauter  Spondeen  ausser 
dem  Daktylus  im  fünften  Fusse,  und  beobachten  die  Quanti- 
tät genau;  Fischarts  Hexameter  streben  nach  daktylischem 
Rhythmus  und  nehmen  die  Quantität  einmal  leichter,  dann 
wieder  schwerer.  Wie  früher  in  der  lateinisch  -  deutschen 
Mischpoesie  wird  der  Hexameter  jetzt  in  der  macaronischen 
Poesie  verwendet.  Sowohl  der  Grammatiker  Clajus  (1578)  als 
Eisenbeck  in  seiner  Bearbeitung  des  CIV.  Psalmes  (1617) 
bleiben  der  Quantität  treu  und  man  begreift,  dass  die 
Poetiken  des  XVII.  Jahrhunderts  von  solchen  Versen  nichts 
wissen  wollten.  Die  Versuche  blieben  vereinzelt  und  ohne 
Folge:  frtst  jeder  dieser  Dichter  hält  sich  für  den  Erfinder 
der  Hexameter,  er  weiss  nichts  von  seinen  Vorgäugern. 

Im  Opitzischen  Zeitalter  trat  der  natürliche  Accent  wieder 
in  seine  Rechte;  auf  ihn  hat  zuerst  Birken  in  seiner  Rede-, 
Bind-  und  Dichtkunst  (1679)  in  der  Uebersetzung  eines 
lateini^jchen  Hexameters  Rücksicht  genommen.  Während 
aber  Schottel  und  Morhof  solche  Verse  als  Zwang  wider 
die  „Eigenschaft"  der  Sprache  betrachten  (wobei  sie  offenbar 
an  die  „quantitierenden"  Versuche  des  XVI.  Jahrhunderts 
denken),  spotten  Weise  und  Hunold  über  die  mühelose  Kunst 
solcher  Verse.  Erst  der  Hofdichter  Heraus  hat  es  gewagt, 
in  einer  Elegie  auf  die  Geburtstagsfeier  Karls  VI.  (1713)  das 
antike  Distichon ,  also  zugleich  den  Hexameter  und  den 
Pentameter,  in  einer  ernsten  Dichtung  bei  feierlicher  Ge- 
legenheit anzuwenden.  Aber  auch  Er,  so  gut  wie  Birken, 
Weise  und  Hunold,  glaubt  dem  antiken  Versmass  den 
Schmuck  des  Reimes  nicht  vorenthalten  zu  dürfen ,  ohne 
den  damals  noch  immer  eine  Dichtung  aufhörte  ein  Gedicht 
zu  sein. 

Ungereimte  Verse  hat  bekanntlich  anfangs  auch  Gottsched 
in  seiner  Kritischen  Dichtkunst  (1780)  empfohlen;  unter  den 
reimlosen  Metren,  die  er  zur  Nachahmung  empfiehlt,  ist 
auch    der    Hexameter,    in    dem     er   den   Eingang    der    Ilias 
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übersetzt.  Aus  dem  Streben  luich  reimlosen  Versen  ist 
der  Hexameter  mit  Vorsehlagsilbe  liervorgeguogen ,  den 
zuerst  Uz  in  seiner  Frühlingsode  (Schwabes  Belustigungen 
1743)  aufgebracht  hat  und  der  uns  den  Uebergang  von  dem 
damals  herrschenden  Alexandriner  zum  Hexameter  anzeigt: 
Uz  baut  einen  Alexandriner  mit  zweisilbiger  Senkung  im 
dritten  und  im  sechsten  Fuss,  aus  -^l--i|---i|-^  |..-i..^jL|^ 
wird  -!-i-|-^-^|jLs.|z-|-i--I  1-,  also  ein  Hexameter  mit 
Vorschlagsilbe  (ich  tvill  vom  weine  berauscht  die  lust  der 
erde  hesiiigen),  wie  ihn  dann  E.  von  Kleist  in  seinem  Früh- 
ling angewendet  hat.  Der  Hexameter  mit  Auftakt  ist  im 
Deutschen  wegen  des  im  Satze  vorherrschenden  jambischen 
Rhythmus  viel  leichter  zu  haben  als  der  eigentliche  Hexa- 
meter; man  darf  aber  nicht  übersehen,  dass  bei  freiem  En- 
jambement durch  das  Zusammentreffen  zweier  Senkungen  im 
Versschluss  und  im  Versanfang  der  sonst  regelmässig  wieder- 
kehrende zweisilbige  Takt  fehlt,  dass  also  die  Integrität  des 
Verses  nur  durch  einen  Sinnesabschnitt  gesichert  werden  kann. 
Ungefähr  gleichzeitig  mit  Uz'  Frühlingsode  korrespondierten 
auch  König  und  Bodmer  mit  einander  über  die  Möglichkeit 
deutscher  Hexameter.  Nach  Cramer  hätte  Klopstock  bloss 
(lesners  und  Heraus'  Versuche  gekannt,  als  er  sich,  bekannt- 
lich erst  in  Leipzig,  also  unter  Gottscheds  Augen,  cntschloss, 
den  Messias  in  Hexametern  zu  dichten ,  die  er  immer  als 
„das  neue  Silbenmass*'  bezeichnet.  Klopstock  hat  das  Ver- 
dienst, den  spielenden  Versuchen  ein  Ende  gemacht  und  den 
Vers  für  unsere  Dichtung  dauernd  gewonnen  zu  haben,  indem 
er  ihn  in  einem  grossen  Werk  zur  x\nwendung  brachte. 
Ueber  den  Klopstockischen  Vers  haben  Strauss,  Hamel  und 
Muncker  Untersuchungen  angestellt.  Durch  Klopstock  sind 
auch  die  holprichten  Zürcher  Hexameter  Bodmers  und  der 
übrigen  Patriarchadendichter  angeregt;  Bodmer  ist  wohl  der 
einzige  Dichter,  der  den  Hexameter  im  Drama  zur  Anwen- 
dung gebracht  hat  und  zwar  auch  nur  einmal,  in  den  aus 
Epen  hervorgegangenen  biblischen  Schauspielen  Der  erkannte 
Joseph  urd  Der  keusche  Josef  (1754).  Nach  Klopstocks 
Auftreten  bedauerte  Gottsched  in  den  späteren  Auflagen  der 
Kritischen  Dichtkunst,    den  Hexameter  empfohlen  zu  haben, 
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der  bei  den  Deutschen  so  rauh  und  hart  klänge;  später 
empfahl  er  wiederum  den  Hexameter  zu  reimen  und  er  gab 
selbst  die  Probe  einer  Uebersetzung  der  Aeneide  in  gereimten 
Hexametern.  Die  Zürcher  Hexameter  nahmen  Lessing  gegen 
den  deutschen  Hexameter  überhaupt  ein:  er  mochte  dieses 
Versmasses  wegen  die  Götzische  Mädcheninsel  nicht  leiden 
und  spottete  gelegentlich,  dass  ihn  bei  Mangel  an  Zeit,  seine 
Briefe  in  Prosa  abzufassen,  zuweilen  die  Lust  anwandle, 
sie  in  Hexametern  zu  schreiben. 

Friedrich  der  Grosse  war  es,  der  in  seiner  Schrift  über 
die  deutsche  Litteratur  die  Versart  der  Götzischen  Mädchen- 
insel für  die  unserem  Idiom  am  meisten  entsprechende  und 
namentlich  dem  gereimten  Vers  weit  vorzuziehende  erklärte. 
vSind  Goethes  Versuche  (seit  1781)  wirklich  auf  diese  An- 
regung zurückzuführen?  Seit  Vossens  Odyssee  und  den 
epischen  und  elegischen  Dichtungen  Goethes  und  Schillers 
bildet  der  Hexameter  einen  unverlierbaren  Besitz  unserer 
Dichtung,  den  uns  weder  mehr  die  engherzigen  Anfor  lerungen 
der  Vertreter  der  strikten  Observanz  (Voss,  W.  Schlegel, 
Wolf),  noch  die  Angriffe  der  Anhänger  der  nationalen  Metrik 
haben  entwenden  können,  die  schon  1820  in  Wächters  Dialogen 
teutonischer  Jünglinge  und  Jungfrauen  über  „Die  Unanwend- 
barkeit  des  Hexameters  und  der  ihm  verwandten  Versarten 
in  der  deutschen  Sprache"  (Jena)  ihren  Anfang  nehmen  und 
einem  Uebersetzer  Homers  die  Nibelungenstrophe  empfehlen. 
Er  wird  im  neunzehnten  Jahrhundert  nicht  bloss  von  Kunst- 
dichtern wie  Pyrker,  Hamerling  u.  a.  gebraucht,  sondern  auch 
von  Dialektdichtern  wie  Hebel,  Stelzhamer,  Misson,  Rosegger, 
Nagl.  Schon  daraus  ergibt  sich,  dass  er  kein  unvolksthüm- 
liches  Versmass  ist.  Dass  man  Hexameter  bloss  nach  dem 
Gehör,  ohne  Kenntniss  des  antiken  Schema  bauen  kann,  da- 
für gibt  uns  Bissing  im  Leben  der  Dichterin  Imhoff-Helwig 
ein  werthvolles  Zeugniss.  Diese  hatte  in  ihren  Schwestern 
von  Lesbos  Hexameter  geschrieben,  ohne  zu  wissen,  was  ein 
Hexameter  ist;  Goethe  sagte:  „Ich  verstehe,  das  Kind  hat 
die  Hexameter  gemacht,  wie  der  Rosenstock  die  Rosen  trägt!" 
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2.    DER   PENTAMETER    UND   DAS   DISTICHON. 

IZTZ  *  JLZ^  \  1  \  A  ^^  '  ±  ^^  *  {:. 

Der  Name  Pentameter  ist  ungeschickt,  denn  man  hat 
es,  wie  das  Schema  zeigt,  nicht  mit  einem  fünftaktigen,  son- 
dern mit  einem  sechstaktigen  Vers  zu  thun.  Als  Fünffuss 
hat  man  ihn  bezeichnet,  indem  man  ganz  äusserlich  die  beiden 
einsilbigen  Takte  zu  einem  zweisilbigen  zusammenzählte, 
also  den  dritten  Fuss  im  Verein  mit  dem  sechsten  als  eine 
Einheit  gelten  Hess,  nach  dem  Muster  des  satirischen  Penta- 
meters ;  deficiente  pecii  —  deficit  omne  —  nia.  Besser  würde  mau 
den  Pentameter  als  den  elegischen  Vers  bezeichnen.  Denn 
er  kommt  im  Deutschen  nur  im  Verein  mit  dem  Hexameter 
vor,  mit  dem  er  das  Distichon  oder  das  elegische  Vers- 
mass  bildet,  das  am  meisten  in  Elegien  und  in  Epigrammen 
verwendet  wird.  Die  Geschichte  des  elegischen  Versmasses 
im  Deutschen  ist  noch  zu  schreiben  und  von  der  Gescliichte 
der  Dichtungsgattung,  der  Elegie  im  Sinne  der  lateinischen 
Erotiker  und  im  modernen  Sinne,  nicht  wohl  zu  trennen. 
Heraus  hat  wie  wir  wissen  in  der  neueren  Zeit  zuerst  Distichon 
gebaut;  später  (1743)  hat  Gottsched  in  der  dritten  Auflage 
seiner  Kritischen  Dichtkunst  eine  Bearbeitung  des  sechsten 
Psalmes  in  Distichon  gegeben ;  seit  Klopstocks  Ode  An  die 
zukünftige  Geliebte  (1798)  gehört  uns  das  Versmass  dauernd  an. 

Man  beachte  zunächst,  dass  die  Integrität  dos  Verses 
im  Pentameter  durch  den  regelmässig  nach  je  sechs  Takten 
wiederkehrenden  einsilbigen  Takt  rhythmisch  markiert  wird ; 
und  dass  man  es  mit  einer  aus  Hexameter  und  Pentameter 
bestellenden  Strophe  zu  thun  hat,  in  welcher  der  sechstaktige 
erste  Vers  erst  mit  dem  sechsten  Takte  des  zweiten  seine 
architektonische  Entsprechung  findet.  Der  Versschluss  ist 
darum  trotz  den  ziemlich  gleichgebauten  Hälften  des  Penta- 
meters so  wenig  gefährdet,  dass  nach  der  antiken  Regel  eine 
Sinnespause  am  Schluss  des  Pentameters  überflüssig  ist,  ja 
dass  man  die  Verbindung  des  Pentameters  mit  dem  folgenden 
Hexameter  geradezu  anstrebt.  Von  den  Neueren  ist  diese 
Regel  mit  Unrecht  missachtet,  ja  sogar  ins  Gegentheil  ver- 
kehrt worden.  Humboldt  tadelt  es  sogar,  wenn  der  Sinn 
nicht    mit   dem   Distichon    schliessf.      In    Schillers    Distichen 
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aber  bildet  trotzdem  nur  selten  ein  Distichon  einen  Satz  für 
sich;  meistens  greift  der  Sinn  aus  dem  Pentameter  mittelst,  oft 
sehr  enger,  Enjambements  in  die  folgende  Zeile  hinüber,  und 
kommt  erst  in  dem  Hexameter  zum  Abschluss.  Es  ist  gar 
nicht  selten,  dass  Ein  Wort  oder  zwei  Worte  im  Hexameter 
den  Satz  abschliessen ;  und  das  ist  ganz  in  der  Ordnung, 
wenn  nur  die  Cäsurverhültnisse  des  Hexameters  dadurch 
nicht  geschädigt  werden,  d.  h.  wenn  auf  die  Nebencäsur 
im  ersten  oder  zweiten  Fuss  die  Hauptcäsur  im  dritten  oder 
vierten  Fuss  folgt.  Der  Pentameter  verträgt  ein  um  so  freieres 
Enjambement,  als  bei  dem  näheren  Zusammenrücken  des 
Pentameters  und  Hexameters  zwei  betonte  Silben  (^  II  -  -  -) 
zusammentreffen  und  eine  kleine  rhythmische  Pause  sich  von 
selbst  herstellt,  wenn  beide  Accente  zur  Geltungkommen  sollen. 
Der  Pentameter  wird  durch  die  Cäsur,  den  stehenden 
Versabschnitt  nach  der  dritten  Hebung  (Penthemimeres),  in 
zwei  ziemlich  gleiche  Theile  getheilt.  Ganz  gleich  sind  die 
Vershälften  nicht,  weil  in  der  ersten  Hälfte  zweisilbige  mit 
dreisilbigen  Füssen  wechseln,  in  der  zweiten  aber  nur  drei- 
silbige Füsse  vorkommen.  In  der  Cäsur  treffen  immer  zwei 
Accente  zusammen  (-  I  -  ^  -^)  und  es  stellt  sich  daher,  wenn 
beide  Accente  zur  Geltung  kommen  sollen,  eine  rhythmische 
Pause  von  selbst  ein,  die  um  so  besser  empfunden  wird,  als 
die  Cäsur  nach  einer  gewissen  Anzahl  von  Takten  regel- 
mässig wiederkehrt.  Satzabschnitt  oder  gar  Satzabschluss  ist 
also  im  Interesse  der  Integrität  des  Verses  eher  zu  meiden 
als  zu  suchen ;  und  nur  die  rhythmische  Sicherheit  des  Vers- 
schlusses macht  den  Satzabschluss  in  der  Cäsur  möglich. 
Am  häufigsten  begegnet  man  aber  doch  Parallelsätzen,  zwischen 
denen  die  kürzeste  Pause  besteht.  Schon  W.  Schlegel  hat 
an  Goethe  das  sinnreiche  Spielen  mit  dem  Pentameter  ge- 
rühmt, wenn  eine  Hälfte  der  andern  gleichsam  antwortet: 
wäre  die  weit  nicht  die  weit,  wäre  dann  Rom  auch  nicht 
Rom;  folgte  Begierde  dem  blick,  folgte  genuss  der  begier. 
Ja  nicht  einmal  Wortschluss  wird  in  der  Cäsur  verlangt; 
Wortfüsse  von  der  Form  -^  i  -  -  (sinkende  Joniker)  sind  viel- 
mehr bei  den  antikisierenden  Elegikern ,  bei  W.  Schlegel 
und  in  Voss'  Tibuljübersot/ung,  geradezu  beliebt: 
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dass  du  die  nägei  dem  huns- fertigen  achnitzler  gereicht  .  .  . 
UGht  willfährig  voll  süssdnftender  rasen  die  fltir  .  .  . 
zischen,  der  draussen  die  erzßüglige  perle  bewacht  .  .  . 
Priamus  auch  und  des  speerschwiugenden  Priamus  volle  .  .  . 

Auch  aus  einem  sinkenden  Spondeus  können  die  beiden 
zusammentreffenden  Aecente  bestritten  werden ,  weil  die 
folgenden  Kürzen  (-1  i  -  -)  Nebenaccent  möglich  macheu ; 
ausser  wenn  sie  von  der  Arsis  durch  Sinnesabschnitt  getrennt 
sind  wie  in  dem  Verse: 

wild  herrauschte  der  waldstrom  \  in  verheerender  flut. 

Eine  starkbetonte  Silbe  ist  in  der  Cäsur  aus  zweifachen 
Cüründen  unerlässlich :  erstens  aus  Gründen  der  natürlichen 
Betonung,  weil  ein  schwächerer  Accent  vor  dem  folgenden 
stärkeren  unterginge ;  und  zweitens  aus  rhythmischen  Gründen, 
weil  der  Vers  sonst  in  der  Mitte  zusammenbrechen  würde, 
(lanz  unmöglich  ist  deshalb  ein  steigender  spondeischer  Wort- 
fuss  an  dieser  Stelle;  denn  in 

niemals  ge\dachten  sie  \  für\wahr  der  ver\gangenen  zeit  .  .  . 
Vogel  er\töneien  |  har  mouischen  \  saitengesang  .  .  . 

haben  wir  die  Figur  -i  -  -  |  _  |  _i  v.  ^  ^.  h.  drei  Silben  zwischen 
zwei  Accenten,  von  denen  nur  die  zweite  Nebenaccent  haben 
kann,  während  ihn  die  dritte  unmittelbar  vor  dem  Haupt- 
accent  verliert.  Die  natürliche  Betonung  ist:  gedachten  i^h 
füricdhr  und  erioneten  harmonischen.  Ebenso  ist  bei  ein- 
silbigen Wörtern  wegen  des  Satzaccentes  unmöglich : 

trug  den  ge^fdllenen  \  auf  \  seinem  \  gewaltigen  schild ; 

auch  hier  ist  auf  unbetont,  die  natürliche  Betonung  lautet: 
gefallenen  auf  seinem.     Anders  in  dem  Vers   W.  Schlegels: 

täglicher  \  kriegsar\belt  \\  frimd  und  dem  \  wiehernden  \  ross. 

liier  steht  fremd  gewissermassen  aTio  xoivdv  zwischen  zwei 
lledetheilen,  zu  denen  es  gleichmässig  gehört;  es  ist  möglieh, 
eine  Pause  nach  der  Silbe  beit  zu  machen ;  daher  kann  hier 
der  Nebenaccent  vor  dem  Hauptaccent  bestehen. 

Das  ist  auch  der  Grund,  warum  eine  nebentonige  Silbe 
im  letzten  Fuss  verhältnissmässig  häufig  vorkommt: 
mehrerer  lob  missfällt,  singe  den  wenigeren ; 

nämlich  wenn  der  Pentameter  mit  einer  Pause  schliesst. 
Aber  nicht ,    wenn  Enjambement   stattfindet,    weil    dann  der 
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Nebenaccent  mit  der  ersten  Hebung  des  folgenden  Hexa- 
meters zusammentrifft : 

immer  entarteter^ 
söhne  sich  zeugt  das  verderbte  geschlecht 

oder  gar: 

aber  es  huldigten  dU 
Volker  der  blinden  gewalt. 

Hier  ist  die  natürliche  Betonung  vielmehr  entartetere  söhne 
und  huldigten  die  v'olker ;  die  letzte  Hebung  des  Pentameters 
geht  verloren. 

Auch  im  Pentameter  wird  die  grösstmögliche  Mannig- 
faltigkeit und  Abwechslung  in  den  Wortfüssen  gewünscht. 
Mehrsilbige  Wörter  sind  am  Schlüsse  beliebt: 

deren  bethörender  glänz  hegt  basiliskennaiur ; 

besonders  anapästische  Wörter,  also  Fremdwörter,  denn  wir 
haben  keine  Anapästen  im  Deutschen : 

unter  dem  greisen  gelock  runzeln^  der  stirn  diadem. 
rein  am  enturölkten  azur  bildet  sich  roms  horizont. 

Seltener  ist  schon  ein  Jambus  im  Versschluss,  der  nicht  nur 
den  fallenden  Rhythmus  des  Verses  am  Schluss  verfälscht, 
sondern  bei  dem  Antagonismus  zwischen  Wortfuss  und  Vers- 
fuss  auch  einen  vorhergehenden  Amphibrachys  voraussetzt 
(j.  w  ;  ^  I  -i  -  ;  ^  I  j.)^  also  wieder  einen  Wortfuss  von  unausge- 
sprochenem Rhythmus: 

fruchtbar  blühet  der  lenz,  schallen  \  die  |  lieder!  \  hin  ab 
dringt  kein  laut. 

Dagegen  ist  jambischer  Wortfuss  in  der  Cäsur  beliebt,  weil 
hier  diese  Bedenken  fortfallen: 

frühling  stauben  umwogt  \  schimmerndes  blüfhengewühL 

Einsilbige  Wörter  sind  weder  in  der  Cäsur,  noch  im  Vers- 
schluss beliebt;  sie  verursachen  auch  Zusammenfallen  von 
Wortfuss  und  Versfuss: 

jetzt  willkommenes  schnees  wogendes  flockengewühL 

Aber  bei  dem  Parallelismus  der  beiden  Vershälften  stellt 
sich  wie  im  Lateinischen  so  auch  im  Deutschen  gern  Paralle- 
lismus der  Sätze  und  der  Satzglieder  ein  und  so  kann  aus 
dem  rhythmischen  Mangel   eine    metrische   Tugend   werden, 

Minor,  nlul.  Metrik.  20 
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wenn  zwei  zusammengehörige  oder  einander  entgegengesetzte 
Begriffe  in  den  einsilbigen  Takten  einander  gegenüberstehen 
und  nach  W.  Schlegels  Ausdruck  die  eine  Hälfte  des  Penta- 
meters der  andern  antwortet: 

ward  (fer  enfwiirdi(/te  krieg  gladiaf ortscher  scherz 

oder  wenn  ein  Wort  isoliert  in  der  letzten  Hebung  steht : 

als  von  dem  mast  Schlachtruf  scheuchte  die  trunkenen:  flieht! 
flieht!  ringsum  erhoben  gewaffnete,  racheverlangend  .  .  . 

Bei  Schiller  ist  indessen  gerade  der  Schluss  auf  ein  einsilbiges 
oder  zweisilbiges  Wort  das  Gewöhnliche,  nur  vereinzelt  be- 
gegnen mehrsilbige. 

Die  Mannigfaltigkeit  der  Versfüsse  ist  im  Pentameter 
insofern  grösser  als  im  Hexameter,  als  nicht  bloss  zwei-  und 
dreisilbige,  sondern  auch  einsilbige  Versfüsse  vorkommen. 
Darum  ist  der  Pentameter  in  Bezug  auf  die  Taktdauer 
noch  empfindlicher  als  der  Hexameter;  das  hat  schon  Apel 
gefühlt,  und  um  die  gleiche  Dauer  der  einsilbigen  und  der 
dreisilbigen  Püsse  herzustellen,  betrachtet  er  die  Daktylen  des 
deutschen  Hexameters  als  vierzeitig,  die  des  Pentameters  aber 
als  dreizeitig.  Wir  wissen,  dass  die  Silben  weder  in  der 
Prosa  noch  im  Vers  eine  feste  Dauer  haben;  dass  die 
natürliche  Prosodie  wohl  nicht  gleichgültig  ist,  aber  nicht 
in  letzter  Instanz  entscheidet:  man  wird  sich  daher  leicht 
überzeugen,  dass  Trochäen,  wenn  sie  nicht  aus  starkbetouten 
Beginffswörtern  bestehen,  auf  deren  Stammsilben  man  ver- 
weilen kann,  im  Pentameter  besser  vermieden  werden, 
namentlich  wenn  Wortfüsse  und  Versfüsse  zusammenfallen. 
Ein  Verseingang  klagende  \  nachti\gall  \  ist  immer  noch 
besser  als  wenn  Philo  mele  l  \  klagt  \  ] ;  oder  jagdge\sang  ans 
dpm  I  wald  \  besser  als  frohe  \  \  lieder  im  \  wald\.  Auch 
ein  voller  Vokal  oder  stärkere  Konsonantenposition  machen 
den  Trochäus  erträglicher:  sUirmfe  dem  |  heer  voran  ist 
besser  als  stürmte  voran  dem  \  heer^  wo  freilich  eigentlich 
gar  Pyrrhichius  (^  -  an  dem)  vorliegt. 

Unmöglich  aber  ist  der  Trochäus,  trotz  dem  bösen 
Beispiel  unserer  Klassiker,  in  der  zweiten  Hälfte  des  Penta- 
meters,  und  zwar  aus    dem    folgenden  (»runde:    der  Penta- 
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meter  ist  mit  dem  Hexameter,  einem  Vers  von  daktylischem 
Charakter,  untrennbar  verbunden,  den  leichten  Fall  des 
daktylischen  Verses  hält  aber  der  Pentameter,  auch  wenn 
er  mit  zwei  dreisilbigen  Füssen  beginnt,  mit  dem  dritten 
Fuss  auf;  hier  entsteht  durch  das  Zusammentreffen  zweier 
Accente  eine  unvermeidliche  Stockung.  Nach  dem  allgemein 
gültigen  Gesetz,  dass  sich  jeder  Rhythmus  gerade  gegen  den 
Schluss  in  voller  Stärke  und  Reinheit  herzustellen  sucht,  tritt 
die  daktylische  Bewegung  nach  der  Hemmung  im  dritten 
Fuss  mit  frischer  Kraft  hervor.  Die  zweite  Hälfte  des 
Pentameters  duldet  darum  nur  Daktylen  und  das  Tempo  ist 
anfangs  weit  rascher  und  beflügelter  als  je  zuvor  im  Hexa- 
meter oder  in  der  ersten  Hälfte  des  Pentameters.  Aber  der 
schon  einmal  unterbrochene  Rhythmus  hat  nicht  mehr  die 
Kraft  des  ungeschwächten  Verses,  und  der  neue  Widerstand, 
dem  er  im  sechsten  Fuss  begegnet,  bringt  ihn  willig  und 
sanft  zur  Ruhe.  Auch  in  der  Musik  finden  wir  am  Schluss 
der  Absätze  gerne  zwei  gleichgegliederte  Takte  vor  dem 
Schlusstakt,  dessen  schlechter  Takttheil  fehlt ;  der  drittletzte  Takt 
prägt  den  Rhythmus  in  Bezug  auf  die  Dauer  und  den  Accent 
noch  einmal  deutlich  aus,  der  vorletzte  gestattet  eine  kleine 
Verletzung  der  Taktdauer  durch  Verlängerung  der  letzten  Note, 
der  letzte  besteht  nur  mehr  aus  dem  guten  Takttheil.  Darum 
haben  die  Alten  mit  Recht  in  der  zweiten  Hälfte  des  Penta- 
meters Daktylen  verlangt,  und  man  sieht,  wie  stark  der  Ab- 
schluss  des  Distichons  rhythmisch  markirt  ist:  nach  je 8  Takten 
kehren  die  vier  gleichen  Takte  -^  I  -?^  -  -  |  -^  -  >.  |  .'_  wieder.  Der 
daktylische  Fall  wird  im  neunten  Takt  aufgefangen  ;  er  schlägt 
im  zehnten  und  elften  Takt  mit  schwächerer  Kraft  noch  ein- 
mal hervor  und  kommt  im  zwölften  zum  Abschluss.  Schiller 
hat  das  Distichon  so  charakterisirt : 

im  Hexameter  steigt  des  springquells  silberne  sSule^ 
im  Pentameter  drauf  fällt  sie  melodisch  herab 

und  Wilhelm  Schlegel: 

als  der  Hexameter  einst  in  unendlichen  räumen  des  epos 
ernst  hinwandelnd  umsonst  innigen  liehesverein 
suchte,  da  schuf  aus  eignem  gehliit  ihm  ein  weibliches  abbild, 
Prntnmetreiif  und  ward  selber  Apolf  Parotujmph 

20* 


808  (V.)  TROCHÄEN  IM  PENTAMETER. 

ihres  unsterblichen  bundes.     Ihr  sanft  anschmiegend  umarmen 

brachte  dem  heldemjemahl^  spielender  genienschaar 

ähnlich^  so  manch  anmuthiges  kihd^  elegeische  lieder. 

er  sah  lächelnd  darin  sein  mänoideugeschleQht, 

so^  freiwillig  beschränkt,  nachlässigen  gangs,  in  der  rhyihmen 

w ellenver schlingungen f  voll  lieblicher  disharmonier 

welche,  sich  halb  auflösend,  von  neuem  das  ohr  dann  fesselnd 

sinnigen  zwist  ausgleicht,  bildeten  dich,  Elegie, 

viel  der  hellenischen  männer,  und  mancher  in  lafium,  jedes 

liebebewegten  gemüths  linde  hcirältigerin. 

Darum  haben  die  Alten  mit  Recht  die  stellvertretenden 
Spondeen  wohl  in  der  ersten,  nicht  aber  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Hexameters  gestattet.  Die  deutschen  Dichter  haben  die 
Regel  nicht  als  unbedingt  verbindlich  betrachtet ;  sie  gestatten 
sich,  freilich  nur  in  seltenen  Fällen,  nicht  bloss  Spondeen, 
sondern  auch  Trochäen.  Der  Trochäus  aber  ist,  wegen  des 
raschen  Tempos,  hier  ganz  unmöglich,  namentlich  in  dem 
vierten  Fuss,  der  den  raschestem  Fall  hat;  aber  auch  im 
fünften  Fuss  ist  eine  Verlängerung  durch  Pseudodaktylus 
von  der  Form  -^  -  -  noch  immer  erträglicher  als  ein  zu  kurzer 
Fuss.  Selbst  Schiller  hat  in  der  zweiten  Hälfte  die  Trochäen 
vermieden,  wie  denn  seine  Pentameter  überhaupt  flüssiger 
sind  als  seine  Hexameter.  Der  folgende  Yers  ist  durch  einen 
Spondeus  entstellt: 

sa7ik  in  die  schweigende  nacht  |  nordlands  \  mächtiger  held. 

Ganz  unmöglich  ist  der  schwachbetonte  und  darum  ganz 
kurze  Trochäus  an  der  gefährlichsten  Stelle,  im  vierten  Fuss, 
des  folgenden  Verses: 

Amor  glaubte  in  ihr  \  seine  \  matter  zu  sehn. 

Man  vergleiche  ferner 

flutenbesänftigerin,  \  schalt  hülf\reich  auf  |  uns 

mit  der  ümkehrung: 

schau  hillfreich  auf  uns,  |  /tutenbe\sänftige\rin. 

Daraus,  dass  die  zweite  Hälfte  des  Pentameters  einen  so 
fest  bestimmten  Uhythmus  hat,  ergibt  sich  nun  weiter,  dass  der 
Wechsel  der  Versfüsse,  trotzdem  hier  ein-,  zwei-  und  drei- 
silbige Takte  mit  eiuander  abwechseln,  doch  weniger  Mannig- 
faltigkeit aufzeigt  als  beim  Hexameter.  Der  Hexameter  kann 
1()  verschiedene  Formen   annehmen,   der  Pentameter*   nur  4. 
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Dazu  kommt  noch  die  Einförmigkeit  der  Cäsur  gegenüber 
der  reichen  GHederung  des  Hexameters :  nach  der  freien  Be- 
wegung des  Hexameters  stellt  sich  im  Pentameter  immer 
wieder  das  strengere  Gesetz  am  Schlüsse  der  elegischen 
Strophe  her. 

lieber  den  Wechsel  der  zweisilbigen  und  der  dreisilbigen 
Versfüsse,  der  im  Distichon  16  x  4,  also  64  Combinationen 
gestattet,  haben  Drobisch  und  Hultgren  statistische  Unter- 
suchungen angestellt,  denen  ich  aber  nur  so  weit  folgen  kann, 
als  sie  sich  auf  wirkliche  Beobachtuno:  und  nicht  bloss  auf 
i  mathematisches  Calcul   gründen.      Drobisch  hat   von  Goethe 

die  elegischen  Dichtungen  (bei  mir  in  runder  Klammer)  und 
meistens  auch  die  Epigramme  (bei  mir  in  eckiger  Klammer) 
in  Untersuchung  gezogen  und  daraus  einen  Durchschnitt  (bei 
mir  ohne  Klammer)  gezogen,  den  er  mit  dem  Schillerischen 
Distichon  vergleicht. 

Was  zunächst  den  Hexameter  im  Distichon  betrifft,  so 
machen  die  zweisilbigen  Füsse  gegenüber  den  dreisilbigen  ini 
ersten  Fuss  bei  Goethe  (71,1)^  [69,6]  70,4 »/o,  bei  Schiller 
58,8^/0  aus,  die  zweisilbigen  überwiegen  also  wie  bei  Goethe  und 
nur  bei  Goethe,  aber  in  weit  schwächerem  Grade.  Im  zweiten 
Fuss  bei  Goethe  (20,8)  [19,4]  19,9  ^/o,  bei  Schiller  20,8;  hier 
überwiegt  also  bei  beiden  Dichtern  der  Daktylus,  ebenso  wie 
bei  Klops tock,  Voss  und  den  Griechen.  Im  dritten  Fuss  bei 
Goethe  (51,1)  [88,2]  45,6 o/o,  bei  Schiller  40,4;  hier  macht 
sich  also  bei  Goethe  ein  Unterschied  zwischen  den  Elegien 
und  den  Epigrammen  geltend,  in  den  ersteren  überwiegen 
die  Spondeen,  in  den  letzteren  wie  in  Schillers  Distichen 
die  Daktylen.  Im  vierten  Fuss  bei  Goethe  (66,8)  [60,2] 
64,0  0/0,  bei  Schiller  56,6. 

Was  die  Gesammtzahl  der  dreisilbigen  Versfüsse  betrifft, 
so  macht   sie  bei  Goethe    (47,7)  [52,4]  50,0^/0,    bei  Schiller 
55,7  o/o  aus.     Die  Verse  mit  überwiegend  daktylischen  Vers- 
j  füssen   betragen    in  Goethes   Elegien  21,6,   mit  überwiegend 

spondeischen  81,7,  die  gleiclimässigen  46,7  0/0;  bei  Schiller 
ist  das  Verhältniss  88,2  :  20,8  :  41,0.  Schillers  Hexameter 
sind  also  reicher  an  Daktylen,  bewegter  als  die  ruhigeren 
elegischen  Versi^  Goethes,  die  denen  der  römischen  Erotiker 
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Tibull  und  Propcrz  gleichen ,  während  die  Hexameter  der 
Goethischen  Epigramme  schon  mehr  Daktylen  aufzunehmen 
suchen.  Die  bei  (ioethe  und  Schiller,  aber  auch  bei  Tibull 
und  Properz  beliebtesten  Formen  sind  sdss,  sdds,  sdsd, 
sddd;  sie  machen  unter  allen  sechzehn  Formen  des  Hexa- 
meters zusammen  mehr  als  die  Hälfte  der  Fälle  (bei  Goethe 
57,3,  bei  Schiller  52,6  *Vo)  aus. 

In  Bezug  auf  den  Pentameter  kommen  nur  die  zwei 
ersten  Füsse  in  Betracht.  Von  den  vier  möglichen  Formen 
nimmt  sd  in  Goethes  Elegien  55,2  ^/o,  bei  Schiller  48,4  in 
Anspruch;  dd  bei  Goethe  36,1,  bei  Schiller  42,0;  ds  bei 
Goethe  6,2,  bei  Schiller  9,6;  ss  bei  Goethe  2,5,  fehlt  bei 
Schiller.  Der  Daktylus  im  zweiten  Fuss  ist  also  weitaus 
überwiegend  sowohl  bei  Goethe  als  bei  Schiller,  während 
umgekehrt  die  römischen  Elegiker  hier  Spondeen  vorziehen. 
Der  Anprall  des  fallenden  daktylischen  Rhythmus  an  die 
beiden  aufeinanderfolgenden  Accente  ist  im  deutschen  Vers 
ein  stärkerer.  Der  Spondeus  im  ersten  Fuss  überwiegt  bei 
Goethe  mit  (57,7)  [55,8]  53,1  «/o,  er  unterliegt  bei  Schiller 
ein  wenig  mit  48,4  ^/o;  im  zweiten  Fuss  unterliegt  der 
Spondeus  bei  Goethe  mit  (8,7)  [9,4]  9,0^/0,  bei  Schiller 
ebenso  mit  9,4.  Gerade  das  umgekehrte  Verhältniss  ist  bei 
den  römischen  Elegikern  das  gewöhnliche. 

In  Goethes  Elegien  machen  die  Verse  mit  überwiegenden 
Daktylen  (also  mit  dem  Eingang  dd)  36,1  ^o,  die  mit  über- 
wiegenden Spondeen  2,5  ^/o,  die  gleichmässigen  61,4  ^/o  aus. 
Bei  Schiller  ist  das  Verhältniss  ähnlich  42,0  :  0  :  58,0.  Ganz 
anders  bei  den  römischen  Elegikern. 

Die  vSumme  der  daktylischen  Füsse  an  den  beiden 
ersten  Stellen  macht  bei  Goethe  (66,8)  [68,7]  67,6  >,  bei 
Schiller  71,0  aus;  bei  den  Römern  ist  das  Verhältniss  viel 
gleichmässiger.  Also  sind  auch  Schillers  Pentameter  viel 
reicher  an  Daktylen  als  die  Goethischen,  diese  wiederum 
reicher  als  die  römischen. 

Trotzdem  aber  bei  Goethe  alle  16  Formen  des  Hexa- 
meters und  alle  4  Formen  des  Pentameters  vorkommen,  so 
sind  doch  auch  bei  ihm  nicht  alle  möglichen  Combinationen 
des  Hexameters  mit  dem  Pentameter,   nicht  alle  64  Formen 
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des  Distichons  vertreten.  Es  fehlen  19  Formen  ganz,  und 
zwar  von  der  Pentaraeterform  S5,  die  auch  bei  Goethe  sehr 
selten  ist.  Aber  auch  von  50  übrigen  Formen  kommt  die 
Mehrzahl  verhältnissmässig  selten  vor,  so  selten,  dass  die  fol- 
genden acht  Schemen  zusammen  genommen  häufiger  auftreten 
als  alle  42  übrigen  Formen  zusammen.  Es  sind,  nach  der 
Frequenz  geordnet,  die  Formen: 

sdss,  sd;        sdds,   sd;        sdsd,   sd;        sdss,  dd. 
sdds,  dd;        sdsd,  dd ;        ssds,  dd;         ssds,  sd. 

Bei  Schiller  fehlt  die  Pentameterform  ss  ganz,  es  sind 
daher  überhaupt  nur  48  Formen  des  Distichons  möglich. 
Aber  auch  von  diesen  fehlen  5  Formen  mit  der  seltenen 
Pentameterform  ds.  Unter  den  48  Formen  des  Distichons, 
die  bei  Schiller  vorkommen,  treten  die  folgenden  neun  heraus, 
weil  sie  zusammengenommen  öfter  als  alle  85  übrigen  Formen 
zusammengenommen  vorkommen,  wenn  sie  auch  nicht  so  stark 
überwiegen  als  die  Liebliugsformen  Goetlies. 

sdds,    sd ;       sddd,  sd ;       sdss,  sd ;        sdds,  dd ;  sdss^  dd, 
sddd,  dd;       ddds,  sd ;       ddds,  dd;      sdsd,  sd. 
Man    sieht,    dass    nur  die  drei  Formen  sdds,    sd;   sdsd,    sd; 
sdds,  dd  gemeinsame  Lieblingsform eu  beider  Dichter  sind. 

Der  Procentsatz  der  Daktylen  in  dem  ganzen  Distichon 
ist  bei  Goethe  (54.1)  [57.8]  55.7;  bei  Schiller  60.9,  auch  seine 
Distichen  sind  also  reicher  an  Daktylen  als  die  Goethischen. 

Was  die  Anzahl  der  überwiegend  aus  Daktylen  oder  aus 
Spondeen  bestehenden  oder  der  gleichmässigen  Hexameter 
oder  Pentameter  oder  Distichen  betrifl't,  so  weisen  die  neun 
möglichen  Combinationen  folgende  Proceutsätze  auf: 

Hexameter  Pentameter  Goethe         Schiller 


daktylisch       — 

spondeisch 

(0.4) 

0.7 

fehlt. 

daktylisch       — 

daktylisch 

(8.5) 

9,7 

16.2 

daktylisch       — 

gleichmässig 

(12.7) 

14.7 

22.0 

spondeisch      — 

spondeisch 

(1.2) 

0.8 

fehlt 

spondeisch 

daktylisch 

(12.2) 

10.8 

9.6 

spondeisch 

gleichmässig 

(18.3) 

15.5 

11.2 

gleichmässig  — 

spondeisch 

(1.0) 

0.8 

felilt 

gleichmässig  - 

daktylisch 

(15.4) 

17.0 

16.2 

gleichmässig 

gleichmässig 

(30.3) 

30.1 

24.8 
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Au8  diesen  Rubriken  ergibt  sich  ferner,  dass  die  fünf  Formen, 
worin  entweder  der  Hexameter  oder  der  Pentameter  oder 
das  ganze  Distichen  überwiegend  daktylisch  ist,  sich  bei 
Goethe  und  Schiller  wie  49.2  ;  64.2  verhalten,  d.  h.  dass  auch 
die  ganzen  Distichen  bei  Schiller  viel  öfter  daktylisch  sind 
als  bei  Goethe.  In  50  Distichen  Goethes  kommen  durch- 
schnittlich 57.25,  bei  Schiller  dagegen  63.35  daktylische  Verse 
vor. 

Was  endlich  den  Wechsel  zwischen  zweisilbigen 
und  dreisilbigen  Versfüssen  anbelangt,  so  gestatten  die 
Hexameter  mit  daktylischem  Anfang  entweder  einen,  drei 
oder  fünf  Wechsel;  die  mit  spondeischen  nur  zwei  oder  vier 
Wechsel.  Daher  ist  bei  Goethe,  dessen  Verse  den  spon- 
deischen Eingang  bevorzugen,  zwei-  oder  viermaliger,  bei 
Schiller  dagegen  wegen  des  daktylischen  Anfangs  ein-,  drei-, 
fünfmaliger  Wechsel  häufiger.  Bei  Goethe  ist  das  Verhältniss 
der  Wechsel  zu  den  Folgen  (23.8  :  10)  [20.1  ;  10]  22.2  :  10, 
also  die  Abwechslung  mehr  als  doppelt  so  häufig  denn  die 
Folge;  bei  Schiller  18.5  :  10,  also  weniger  häufig  als  bei 
Goethe,  trotzdem  noch  immer  auf  eine  Folge  fast  zwei  Wechsel 
kommen. 

Ein  Pentameter  mit  spondeischem  Eingang  gestattet  zwei 
oder  vier  Wechsel,  mit  daktylischem  Eingang  nur  drei.  Das 
Verhältnis  der  Summen  der  Wechsel  und  der  Folgen  ist  hier 
bei  Goethe  und  Schiller  ziemlich  gleich,  ungefähr  2.5  :  1,  also 
wiederum  überwiegender  Wechsel,  weit  öfter  als  bei  den 
römischen  Elegikern. 

Im  lateinischen  Distichon  will  Hultgren  das  Gesetz  be- 
obachtet haben,  dass  ein  daktylisch  beginnender  Hexameter 
sich  gern  mit  einem  daktylisch  beginnenden  Pentameter  (also 
d,  d\  seltener  mit  einem  spondeisch  beginnenden  Pentameter 
(also  d,  s)  verbinde;  aber  diese  Verbindung  sei  noch  immer 
häufiger  als  die  Verbindung  eines  spondeisch  beginnenden 
Hexameters  mit  einem  daktylisch  beginnenden  Pentameter 
(also  Sj  d).  Im  Griechischen  lässt  sich  eine  solche  Regel- 
mässigkeit nicht  wahrnehmen,  was  Hultgren  aus  dem  Gegensatz 
der  griechischen  Naturtechnik  zu  der  römischen  Kunsttechnik 
erklären  will.    Hei  (Joethe  dagegen  ist  wegen  der  I^evorzugung 
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des  spondüiseheii  Eingangs  sowohl  im  Hexanieter  als  iui 
Pentameter  gerade  die  monotonere  Form  s,  s  am  beliebtesten- 
Von  seinen  acht  Lieblingsformen  weisen  zwar  vier  die  Form  s,  s 
und  vier  die  Form  s,  d  auf,  aber  die  mit  s,  s  sind  die  weit- 
aus häufigeren.  Von  den  neun  Lieblingsformen  Schillers 
zeigen  ebenfalls  vier  von  den  häufigsten  die  Form  s,  s;  drei 
weniger  häufige  s,  e/;  eine  seltenere  d,  s  und  eine  noch 
seltenere  d,  d.  Die  im  lateinischen  beliebtesten  Formen  des 
Eingangs  sind  also  bei  Goethe  gar  nicht,  bei  Schiller  selten 
vertreten,  und  die  bei  den  deutschen  Dichtern  gebräuchlichsten 
Formen  fehlen  im  Lateinischen.  Das  Gesetz  findet  also  bei 
uns  keine  Anwendung, 


VII.  DIE  FREIEN  VERSE. 

Mit  dem  Namen  „freie  Verse"    und  „freies  Silbenmass" 
werden  zwei  ganz  verschiedene  Dinge  bezeichnet: 

1.  Die  sogenannten  vers  iibres  oder  vers  irreguiiers  der 

Franzosen,  wo  die  Freiheit  allein  darin  besteht,  dass  Verse 
von  verschiedener  Taktzahl  mit  einander  verbunden  sind. 
Die  Freiheit  erstreckt  sich  also  nur  auf  die  Bindung  der 
Verse  unter  einander,  nicht  auf  den  Charakter  der  Verse 
selbst.  Es  werden  hiei*  längere  mit  kürzeren  Versen  gebunden, 
nur  selten  aber  die  längsten  mit  den  kürzesten;  auch  die 
Reimstellung  ist  frei.  In  Frankreich  haben  die  Fabeldichter 
Lafontaine  und  Lamotte  in  freien  Versen  gedichtet;  der  jam- 
bische Rhythmus  ist  im  französischen  natürlich  nicht  so  fest 
ausgeprägt  wie  in  den  deutschen  Nachbildungen,  denen  im 
XVIL  Jahrhundert  schon  durch  die  Madrigale  vorgearbeitet 
war.  Im  deutschen  haben  zunächst  kürzere  Verse,  mit  denen 
man  die  Alexandriner  zusammenband,  die  Herrschaft  des 
Alexandriners  gebrochen :  durch  die  TJebersetzungen  Lafou- 
tainischer  und  Lamottischer  Fabeln  von  Brockes  u.  a.,  durch 
die  Fabeln  und  Erzählungen  von  Hagedorn,  (iellert,  und 
Lessing  sind  die  freien  Verse  bei  uns  zuerst  beliebt  geworden. 
Dann  aber  hat  sich  Wioland  in  seinen  Komischen  Erzählungen 
(seit  17G2)  kürzerer  und  längerer  jambischer  Zeilen,  meistens 
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von  4 — 6  Füssen  bedient  und  sich  nicht  bloss  an  beliebigen 
Stellen  zweisilbige  Senkungen  (Anapäste)  erlaubt,  sondern 
auch  durch  versetzte  Betonung  (Einschiebung  von  Trochäen 
und  Daktylen)  seinem  Vers  eine  bis  dahin  unerhörte,  dem 
romanischen  Vers  nahe  kommende  Mannigfaltigkeit  gegeben. 
In  seinen  späteren  Romantischen  Erzählungen(Gandalin,Winter- 
märchen)  beschränkt  er  sich  zwar  meistens  auf  vier  Hebungen ; 
aber  er  gestattet  sich  hier  unter  dem  Einfluss  des  sogenannten 
Hans  Sachsischen  Verses  noch  freieren  Wechsel  im  Rhythmus. 
Der  Auftakt  kann  stehen  oder  fehlen,  versetzte  Betonung  ist 
im  ersten  Fuss  sehr  häufig.  Die  Senkungen  sind  oft  zwei- 
silbig, aber  niemals  stören  sie  die  Taktdauer,  denn  nur  in 
der  natürlichen  Rede  stark  verkürzte  Silben  stehen  in  der 
Senkung.  Die  Senkung  fehlt  in  seltenen  Fällen,  aber  fast 
nur  in  der  Cäsur  und  bei  einsilbigen  Wörtern,  also  in  den 
leichtesten  Fällen.  Die  Integrität  des  Verses  kann  behauptet 
oder  aufgegeben  werden;  es  finden  sich  Fälle  von  freiein 
Enjambement,  wo  der  Versschluss  rhythmisch  markirt  ist, 
entweder  durch  Zusammentreffen  zweier  Hebungen  oder  durch 
den  Reim,  der  oft  durch  den  Wechsel  klingender  und 
stumpfer  Zeilen  oder  durch  Häufung  eine  Annäherung  an  den 
strophischen  Rhythmus  bewirkt;  und  es  kommen  auch  Zeilen 
vor,  die  nicht  als  Versganze  gelten  können.  Die  Beweglich- 
keit dieses  Versmasses  ist  fast  so  gross  wie  die  des  Knittel- 
verses, es  kann  sich  dem  Ton  der  natürlichen  Rede  völlig 
anschmiegen  und  dann  wiederum  den  strengen  Rhythmus 
der  Strophe  annehmen.  Die  alte  Verbindung  des  Alexan- 
driners mit  kürzeren  Versen  aber  kommt  noch  bei  Goethe 
in  jungen  und  alten  Tagen  vor ;  bei  Kreuzreimen  (nicht  aber 
bei  Reimpaaren)  pflegt  Goethe  Wechsel  des  Reimgeschlechtes 
damit  zu  verbinden.  Auch  die  Freiligrathische  Strophe  be- 
ruht ja  auf  einer  solchen  Verbindung  längerer  und  kürzerer 
Verse.  Ganz  in  die  Gattung  dieser  freien  Verse  gehören 
auch  die  Jamben  in  unseren  Trauerspielen,  wenn  der  Vers- 
schluss nicht  entweder  rhythmisch  (durch  kliogenden  Ausgang) 
oder  durch  eine  Pause  bezeichnet  wird.  Auch  die  rhyth- 
mische Prosa  der  ersten  Fassungen  der  Iphigenie,  der  Proser- 
piua,  de^  Elp3nor,  und  mancher  Partien  des  Egmjnt  basteht 
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aus  längeren  oder  kürzeren  jambischen  Zeilen,  die  durch  die 
Sinnesabschnitte  gegliedert  werden. 

2.  Die  sogenannten  freien  Rhythmen,  die  Klopstock  und 
Goethe  in  unserer  Dichtung  eingeführt  haben.  Hier  erstreckt 
sich  die  Freiheit  nicht  bloss  mehr  auf  die  Bindung  ungleicher 
Verszeilen,  sondern  auf  den  Vers  selbst,  in  dessen  Innerni 
durch  fehlende  und  durch  mehrsilbige  Senkungen  ein  freier 
Wechsel  des  Rhythmus  stattfinden  kann. 

Klopstock  hat  sich  dieses  Versmasses  zuerst  in  seiner 
Ode  Die  Genesung  1754  bedient;  vor  die  Oeffentlichkeit  ist 
er  damit  im  Nordischen  Aufseher  von  1758  getreten,  der  die 
Ode  Dem  Allgegenwärtigen  brachte.  Die  Vorzüge  des  neuen 
Versmasses  traten  schon  hier  hervor:  die  Anschmiegsamkeit 
an  jede  Wendung  des  Sinnes  und  jede  Nünance  der  Em- 
pfindung, die  Fähigkeit  zu  den  schwierigsten  Künsten  der 
Lautmalerei.  Denn  je  weniger  entschieden  der  Charakter 
eines  Versmasses  ausgesprochen  ist ,  um  so  anschmiegsamer 
und  mannigfaltiger  ist  es.  Klopstock  glaubte  in  ihm  das 
Versmass  der  alten  Dithyrambendichter  und  Pindars  gefunden 
zu  haben  und  dachte  später  sogar  an  die  alten  Barden ! 
Lessing  empfahl  im  51.  Literaturbrief  „dieses  Quasimetrum, 
diese  symmetrischen  Zeilen  voller  Wohlklang,  die  aber  doch 
kein  bestimmtes  Silbenmass  haben".  Es  sei  eine  künstliche 
Prosa,  in  alle  kleinen  Theile  ihrer  Perioden  aufgelöst,  deren 
jeden  man  als  einzelnen  Vers  eines  besonderen  Silbenmasses 
betrachten  könne.  Er  empfiehlt  es  weislich  zur  musikalischen 
Komposition  und  zum  Drama:  also  zu  den  Gattungen,  die 
den  Vortrag  unbedingt  voraussetzen.  Die  Empfehlung  durch 
Lessing  und  durch  Hamann  (in  den  Kreuzzügen  eines  Philo- 
logen 1762)  kam  dem  sog.  Klopstockischen  freien  Silben- 
mass bei  Herder  zu  Gute,  der  es  in  seinen  Fragmenten  mit 
dem  Numerus  der  Hebräer  und  dem  Silbenmass  der  Barden 
vergleicht.  Aber  er  betrachtet  es  nicht  wie  Lessing  als  Prosa, 
sondern  feinfühliger  als  die  natürlichste  Poesie.  Er  rühmt 
seine  Beweglichkeit,  Schärfe  und  Biegsamkeit;  auch  Er 
empfiehlt  es  für  die  Komposition  und  das  Theater,  b(?sonders 
für  eine  Uebersetzung  Shakespeares  und  Youngs.  Völlig 
entzückt  von  diesen  Rhythmen,  die/  freilich  keine  Verse  seien, 
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aber  in  einigen  Oden  wie  ein  Sturm  durch  den  Wald  brausten, 
in  andern  wiederum  sanft  wie  der  Mond  dahin  wandelten, 
war  der  Wandsbecker  Bote,  Ramler  dagegen  zu  sehr 
ein  Lehrling  der  Alten,  als  dass  er  an  einem  Versmass  ohne 
Versfüsse  Gefallen  gefunden  hätte:  er  hat  nur  Eine  Ode  in 
freien  Yersen  gedichtet,  aber  in  seinen  für  die  Komposition 
bestimmten  Kantaten ,  besonders  in  dem  aus  Dryden  tiber- 
setzten Alexandersfest,  doch  zu  ihnen  gegriffen.  Willamov 
glaubte  in  seinen  Dithyramben  (1762)  ohne  Kenntniss  der 
freien  Verse  Klopstocks  eben  dahin  gelangt  zu  sein^  aber 
erst  in  der  zweiten  Auflage  (1766)  hat  er  nach  Klopstocks 
Muster  auch  einige  Dithyramben  in  freien  Versen  gedichtet. 
Erst  durch  Klopstocks  Sammlung  der  Oden  1771  wurde  der 
Zauber  des  neuen  Versmasses  allenthalben  empfunden,  am 
meisten  von  Goethe.  Zwar  die  Uebersetzungen  Ossians  in 
freien  Rhythmen,  die  Der  junge  Goethe  enthält,  rühren  nicht 
von  ihm,  sondern  von  Herder  her.  Aber  dem  Hinweis  Herders 
folgend,  hat  er  aus  Pindar  in  diesem  Versmass  übersetzt  und 
ihm  Wanderers  Sturmlied  nachgesungen.  In  den  Oden  der 
siebziger  Jahre  nimmt  das  Metrum  unter  seinen  Händen 
einen  immer  regelmässigeren ,  bestimmteren  Charakter  an. 
Dramatisch  hat  es  Goethe  nur  im  Prometheus  verwendet; 
das  Parzenlied  in  der  Iphigenie  und  die  Geisterchöre  im  Faust 
sind  lyrische  Einlagen  im  Drama.  Noch  acht  Gedichte  des 
westöstlichen  Divans  sind  in  freien  Rhythmen  gesungen. 
Von  den  Stolberg,  Lenz,  Maler  Müller  (Niobe),  Klinger  u.  a. 
wurden  diese  freien  Rhythmen  in  der  Lyrik  und  im  Drama 
mit  Begier  aufgegriffen,  weil  sie  der  Zügellosigkeit  entgegen 
zu  kommen  schienen.  Der  Missbrauch  dieser  ganz  von  der 
dichterischen  Behandlung  abhängigen  Form  veranlasste  Knigge, 
in  seinem  Buch  über  Schriftsteller  und  die  Schriftstellerei 
1798  die  Vorrede  von  J.Schmidts  Geschichte  der  Deutschen 
in  solche  Verse  nach  der  neuesten  Manier  umzuschreiben  und 
parodierend,  mit  Vernachlässigung  der  Taktdauer,  zu  singen : 

IV ic  heßmicn  sie  sich  ? 
—  —  -~  ^/      \^       ■"    ^^ 

rpchf  wohl,  ihnen  zu  dieueu. 

—  V>  X_/  ^._/  "~"  N^  V./  —  »^  ^>' 

Jiabcn  sie  meinen  nenen  damastenen 
Schlafrock  gesehen  ? 
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Aber  in  neuerer  Zeit  haben  Goetlies  Oden  in  Heines  Nord- 
seebildern, in  Scheffels  Bergpsalmen,  in  Linggs  und  F.  von 
Saars  Gedichten  u.  a.  viele  und  glückliche  Nachfolger  ge- 
funden; das  Versmass  fehlt  fast  in  keiner  modernen  Gedicht- 
sammlung mehr. 

Die  charakteristischen  Eigenthümlichkeiten  der  freien 
Rhythmen  sind; 

1)  Sie  sind  nicht  strophisch  gegliedert,  sondern  sie  be- 
stehen aus  einer  grösseren  oder  kleineren  Anzahl  von  Zeilen, 
die  nur  durch  einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  zu  einem 
Ganzen  zusammengefasst  werden.  Nur  ganz  äusserlich  und 
ungeschickt  hat  Klopstock  später  seine  Rhythmen  als  vier- 
zeilige  Strophen  für  das  Auge,  nicht  für  das  Ohr  dargestellt. 
Bei  Goethe  macht  sich  das  Bestreben  nach  grösserer  Regel- 
mässigkeit darin  geltend,  dass  die  einzelnen  Abschnitte  ein 
ungefähres  Gleichmass  einhalten,  indem  sie  entweder  ganz  aus 
der  gleichen  Anzahl  von  Zeilen  bestehen  (Das  Göttliche)  oder 
in  Bezug  auf  die  Zeilenzahl  nur  wenig  von  einander  unter- 
schieden sind. 

2)  In  Bezug  auf  die  Zeilen  hat  man  auch  hier  darauf 
zu  achten,  ob  wirklich  ein  rhythmischer  Abschnitt  vorliegt 
oder  nicht.  Goethe  z.  B.  hat  die  Zeilen  im  Ganymed  und 
in  anderen  Oden  in  den  ersten  Fassungen  anders  abgetheilt, 
als  später,  ohne  dass  ein  veränderter  Vortrag  anzunehmen 
wäre.  Da  nun  die  Kolen  hier  weder  durch  die  Silbenzahl 
noch  durch  die  Taktzahl  bestimmt  sind,  so  kommen  allein 
die  Pausen  in  Betracht,  die  durch  Sinnesabschnitte  ermög- 
licht werden.  Nur  treten  bei  dem  feierlichen  und  langsamen 
Vortrag  dieser  Oden  die  Satzpausen  zahlreicher  und  deut- 
licher hervor  als  sonst.  Die  Anzahl  der  Takte  innerhalb  der 
(einen  w^irklichen  Abschnitt  bildenden)  Zeile  schwankt  bei 
Klopstock  zwischen  1  und  7.  Eintaktige  Zeilen  kommen 
jedoch  nur  bei  besonders  stark  betonten  Hebungen  und 
vor  einer  Pause  der  Fjhrfurcht  oder  der  Andacht  vor:  vor 
Gott !  oder  der  Ewige !  Am  häufigsten  sind  auch  bei  ihm, 
wie  im  deutschen  Vers  überhaupt,  die  viertaktigen  Zeilen. 
Bei  Goethe  differiren  die  Takte  zwischen  1  und  6;  über- 
wiegend  aber  sind  die   dreitaktigen  Verse.     Mitunter  bildet 
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ein  Wort,  sogar  ein  einsilbiges,  die  Verszeile;  im  Dialog, 
wo  gleichfalls  eine  Pause  angenommen  wird:  drohen?;  hier! 
(Wanderer);  so?  (Kenner  und  Künstler).  Meistens  also  sind 
die  Zeilen  kürzer  als  bei  Klopstock  und  die  Unterschiede  in 
Bezug  auf  die  Anzahl  der  Takte  geringer,  sehr  oft  wechseln 
überhaupt  nur  zwei-  und  dreitaktige  Zeilen  mit  einander  ab. 
Auch  hier  also  strebt  Goethe  zu  dem  festeren  Rhythmus  hin. 

3)  Die  Verse  entsprechen  den  Satztheilen  und  den 
Sinnesabschnitten ,  der  Schluss  der  Verse  föllt  also  mit 
einer  Sprechpause  zusammen.  Enjambement  kommt  also 
eigentlich  nicht  vor.  Bei  dem  richtigen  Vortrag,  d.  h.  bei 
der  Einhaltung  des  gehörigen  Tempo  und  dem  geforderten 
Nachdruck,  wird  man  nur  selten  den  Abschnitt  vermissen, 
der  natürlich,  gerade  je  regelmässiger  er  wiederkehrt,  um  so 
leiser  angedeutet  sein  darf  und  sogar  in  küss  ich  den  letzten 

säum  seines  kleides  und  du  kühlest  den  brennenden  \  durst 
meines  husens  fühlbar  wird,  wo  ein  Substantiv  zwischen  einem 
attributiven  Adjektiv  und  einem  attributiven  Genetiv  in  der 
Mitte  steht.  Namentlich  bei  Goethe  ist  die  Abtheilung  der 
Verse  schön  durchgeführt.  Fast  jede  Zeile  besteht  aus  einem 
syntaktischen  Glied  und  die  einzelnen  Glieder  halten  sich 
unter  einander  das  Gleichgewicht.  Bald  stehen  Subjekt  und 
Prädikat  einander  gegenüber:  nicht  der  regen  noch  der  fichnee 
j  haucht  ihm  schauer  ühers  herz.  Oder  eine  Adverbial- 
bestimmung wiegt  den  ganzen  übrigen  Satz  auf:  trir'st  die 
trollnen  fli'tgel  unter  spreiten  \  wenn  er  auf  dem  f eisen  schläft, 

wirst  mit  hüterfittigen  ihn  decken  \  in  des  haines  nntter- 
nacht,  wo  die  Adverbialbestimmung  im  zweiten  Glied  mit 
dem  Temporalsatz  im  ersten  korrespondiert.  Oder  ein  Sub- 
stantiv wiegt  einen  dazu  gehörigen  Nebensatz  auf:  der  du 
wich  fassend  deckst,  |  Jupiter  Pluvius,  Oder  auf  gleicher 
Stufe  stehende  Satztheile  entsprechen  sich:  den  hlumen 
wiegenden  \  honig  lallenden  \  freundlich  winkenden. 

4)  Da  kein  ausgesprochener  Versrhythmus  besteht,  müssen 
die  Hebungen  schon  in  der  natürlichen  Betonung  stark  und 
deutlich  hervortreten.  Klopstock  hat  auch  hier  zu  der 
schlechten  Auskunft  gegriffen,  dem  für  das  Ohr  undeutlichen 


1 


DIE    FREIEN    RHYTHMEN.  819 

Rhythmus  durch  das  Auge  nachzuhelfen ,   und  die  schwach- 
betonten Silben  mit  -  bezeichnet. 

Die  Senkungen  können  ab  und  zu  ganz  fehlen,  wie  im 
altdeutschen  Vers  und  in  den  antiken  Metren,  durch  welche 
Klopstock  darauf  geführt  wurde,  das  hundertjährige  Opitzischo 
Gesetz  vom  regelmässigen  Wechsel  der  Hebungen  und 
Senkungen  zu  durchbrechen.  Selten  aber  treffen  mehr  als 
zwei  Hebungen  zusammen;  ein  Satz  wie  der  folgende,  wo 
gar  vier  Hebungen  zusammentreffen,  ist  auch  bei  Klopstock 
selten:  und  der  totengesäng  \\  hallt  \  dumpf  j  fort  I.  Bei  Goethe, 
der  auch  hier  zur  Regel  hinstrebt,  ist  schon  das  Zusammen- 
treffen zweier  Hebungen  selten.  Auch  das  Zusammentreffen 
mehrerer  Accente  setzt  ein  langsames  Tempo  und  einen 
starken  pathetischen  Vortrag  votaus ;  nur  wenn  ich  die  Silben 
stark  anschlage  und  lang  ausklingen  lasse,  können  die  drei 
Accente  hallt  dumpf  fort  zur  Geltung  kommen. 

Die  Senkungen  können  aber  auch  mehrsilbig  sein :  zwei- 
und  dreisilbige  sind  bei  Klopstock  sehr  häufig:  anbetend ^ 
vider,  sink  ich  in  den  staub,  und  fleh ;  wir  duldeten  es  nicht 
und  schmähten  den  himmel  weg.  Bei  Goethe  freilich  findet 
man  meistens  nur  einsilbige,  selten  schon  zweisilbige 
Senkungen;  und  er  nähert  sich  allmählich  so  sehr  einem 
festen  Schema,  dass  wie  im  adonischen  Vers  der  Griechen 
zweisilbige  Senkungen  mit  einsilbigen  wechseln :  -^  ^  ^  z  ^  tvenn 
der  uralte,  \\  heilige  vater  \\  oder  mit  Auftakt  es  fürchten  die 
götter  \\  das  menschengeschlecht. 

Auch  der  Auftakt  kann  fehlen  oder  stehen,  ein-  oder 
mehrsilbig  sein.  Aber  bei  mehr  als  zwei  Silben  stellt  sich 
bei  pathetischem  Vortrag  leicht  Nebenaccent  ein :  und  In  dem  hei- 
ligen staube  das  seh  wert  oder  iind  in  dem  heiligin  staube  das 
Schwert.  Nur  selten  finden  wir  bei  kürzeren  Zeilen  die  steigende 
oder  fallende  Bewegung  gewahrt;  meistens  schlägt  der  Rhyth- 
mus nicht  bloss  von  Zeile  zu  Zeile,  sondern  sogar  innerhalb  der 
Zeile  um;  o  du,  der  geister  geist!  wesen  der  tvesen /  \\  fürchtbar 
und  lieblich  \  und  gross  und  h^hr  !  Namentlich  bei  Klopstock 
ist  dieses  Umschlagen  aus  alter  Vorliebe  für  den  Choriambus 
häufig  und  es  verbindet  sich  gern  mit  der  stilistischen  Figur 
des  Gegensatzes:  gndffe  des  heih,  ewiger  gndde,  iwigen  hejls!] 


820  (V.)    DIE   FREIEN   RHYTHMEN. 

unten  am  grab,  oben  am  thron.  Bei  Goethe  macht  sich  auch 
hier  die  Neigung  zu  dem  festen  Rhythmus  geltend,  seine 
Verse  sind  oft  ganz  jambisch,  oder  er  kehrt  nach  Unter- 
brechungen durch  andere  Rhythmen  (des  menschen  seek 
-----)  zu  dem  adonischen  Vers  (-^  -  -  -i  -)  zurück. 

Auch  in  den  freien  Rhythmen  sind  also  einsilbige  und 
mehrsilbige  Takte  mit  einander  verbunden  und  die  Takt- 
dauer wird  beim  Vortrag  so  streng  beobachtet,  dass  sich  die 
Deklamation  fast  dem  musikalischen  Vortrag  nähert.  Nur 
weil  man  die  Taktdauer  mit  der  natürlichen  Quantität  ver- 
wechselte, hat  man  das  bestritten  und  die  Verse  zu  „accen- 
tuierenden"  gestempelt.  Die  oben  citierten  Verse  aus  Klop- 
stock  anbetend/,  vdter,  sinke  ich  in  den  staub  und  flSh  oder 
sie  duldeten  es  nicht  und  schmähten  den  Mmmel  weg  werden 
erst  rhythmisch,  wenn  man  mit  Einhaltung  der  Taktdauer 
die  Silben  sink  ich  in  d-en  und  duldeten  es  im  schnellsten 
Tempo  spricht,  denn  bei  der  kleinsten  Dehnung  der  Silben 
stellt  sich  auch  Nebenaccent  ein  :  sink  ich  In  den  und  düldetht  es. 
Oder  man  beachte  wie  in  den  Versen  küss  ich  den  \  letzten 
\  säum  seines  |  kleides  \  das  seines  verkürzt  wird ,  um  die 
Taktdauer  einzuhalten.  Der  Takt  ist  gerade  in  den  freien 
Versen  sicherer  und  fester  als  bei  den  Versen  mit  regel- 
mässigem Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  weil  nicht 
bloss  die  Taktdauer  instinktiv  eingehalten  wird,  sondern  auch 
die  Accente  schon  in  der  natürlichen  Betonung  stark  hervor- 
treten. Der  musikalische  Charakter  des  Verses  ist  also  hier 
vollkommener  als  irgend  sonst  in  deutschen  Versen  und  wenn 
man  das  Versmass  als  Prosa  bezeichnet  hat,  so  beruht  das 
darauf,  dass  man  das  Versschema  mit  dem  Verse  verwechselt 
hat.  Denn  es  ist  ein  Unterschied  zwischen  dem  Versschenia 
als  dem  idealen  Vers  und  den  konkreten  Versen.  Das  Vers- 
schema ist  bei  den  freien  Rhythmen  unvollkommen,  weil 
es  dem  konkreten  Vers  viel  Freiheiten  gestattet,  weil  es 
selber  zu  wenig  sicher  und  fest  bestinmit  ist ;  aber  das  gilt 
darum  nicht  auch  von  dem  einzelnen  Vers,  den  im  Oegen- 
theil  die  grösstmögliche  rhythmische  Festigkeit  auszeichnet, 
die  freilich  nur  bei  dem  entsprechenden  mündlichen  Vortrag 
zu  Tasfe  tritt.     Die  Verse  erfüllen  die  atrensrsten  musikalischen 
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Anforderungen  und  zwar  gerade  dadurch,  dass  sie  die  natür- 
liche Betonung  am  kräftigsten  hervortreten  lassen;  es  vermählt 
sich  also  in  ihnen  auch  Sinn  und  Rhythmus  am  innigsten, 
sie  besitzen  auch  die  metrische  Vollkommenheit,  wie  sonst 
vielleicht  nur  der  Jambus  und  die  Knittelverse.  Unsere 
Hexameter  und  Tetrameter  setzen  sich  ein  festeres  und  ein 
bestimmteres  rhythmisches  Ziel,  das  sie  aber  im  einzelnen 
nur  auf  Kosten  des  Sinnes  oder  gar  nicht  erreichen;  hier 
steht  das  Versschema  höher,  aber  es  ist  darum  auch  um  so 
schwieriger  einzuhalten  und  die  konkreten  Verse  sind  ent- 
weder rhythmisch  oder  metrisch  unvollkommener. 

Bei   feinem    Gefühle    und    bei    genauer   Kenntniss    der 
Regeln  des  Satzaccentes  wird  man  auch  hier  nicht  leicht  in 
Zweifel  sein,  wie  die  Verse  richtig  zu  lesen  sind.     Man  könnte 
freilich  lesen  und  ruht  tieftraüernd,  aber  bei  dem  langsamen 
Tempo  des  Satzes  und  der  kleinen  Pause  zwischen  den  beiden 
Worten  tritt  der  natürliche  Accent  hervor:   und  ruht,  \  tief- 
fraüetmd.     In  den  beiden  Versen  auch  so  das  glück  \\  td^ppt 
itvff'r   die  menge   ist    zunächst    auch   betont   (und   nicht  so), 
denn  der  Sinn  ist:  auch  das  glück  ist  so  unfiihUmd  wie  die 
uaturj  es  tappt  blind  unter  die  menge ;  auch  gehört  also  zum 
logischen  Prädikat  glück  (der  neuen  Mittheilung),  so  aber  zu 
dem  logischen  Subjekt,  das  aus  dem  Vorhergehenden  zu  er- 
gänzen  ist.     Darum   ist  auch   tappt   zu   betonen  und   nicht 
etwa   höher  zu   legen    (nicht  tappt  unter  die).     Denn   nach 
glilck  ist  eine  Pause,  w^eil  hier  zwei  Sätze  in  Gedanken  zu- 
sammen   gezogen    sind;    es   können   also    die   Accente   auf 
glück  und  tappt   unmittelbar   neben    einander   ganz  gut  zur 
Geltung  kommen  und  tappt  verlangt  als  emphatisches  Wort 
(^=  es  tappt  nur  so  blind)   den  stärksten   Accent.     Endlich 
ist  unter   nach   dem  starken  Accent  auf  tappt  fast  unbetont 
und  verliert   darum  in   der  natürlichen  Aussprache  auch  an 
Quantität,  so  dass  sich  der  Takt  tappt  unter  die  ganz  leicht 
liest,    er    mahlt  auch  das  blinde,   rasche,  besinnungslose  Zu- 
greifen  des   Glückes.     Zweifellos   ist   ferner   in    dieser   Ode 
fdsst  bald  den  \  kndben  zu  lesen   und  nicht  fasst]  bald  den 
\  kndben;  denn  erstens  ist  fasst  so  wohl  als  Begriffswort  wie 
als  emphatisches  Wort  (entsprechend  dem  tappen)    dem  Be- 

Minor,  nh«!.  Mehik.  2L 
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ziehuiigswort  hcdd  weitaus  überlegen  (fasst  hold  den  l:nahen 
würde  einen  ganz  anderen  Sinn  geben) ;  und  zweitens  gibt 
hald  den  keinen  vollen  Takt,  weil  die  Partikel  überhaupt 
und  die  bei  parallelen  Gliedern  unter  dem  starken  Accent  der 
Substantive  und  dem  rascheren  Tempo  gleichmässig  leidenden 
Distributiv-  und  Disjunctivpartikel  insbesondere  (bald  der 
eine,  hold  der  ändere)  so  wenig  Accent  haben,  dass  sie  ihre 
Quantität  fast  ganz  einbüssen.  Man  kann  im  Gegentheil  die 
Noth wendigkeit  der  Taktdauer  gar  nicht  besser  illustrieren, 
als  wenn  man  den  lahmen  Rhythmus  fasst]  bald  den  \ 
Icnäben  zum  Beispiel  wählt;  ein  solches  bald  den  wäre  auch 
im  Hexameter  ein  unerlaubter  Trochäus,  während  saiim  seines 
(Ideides)  auch  wohl  einen  ganz  unanstössigen  Daktylus  gäbe. 
Von  dem  Ifexameter  unterscheidet  sich  das  freie  Silbenmass 
in  Bezug  auf  die  Forderung  der  Taktdauer  nur  dadurch, 
dass  der  langsame  jiathetische  feierliche  Vortrag  hier  die  Ein- 
haltung der  Taktdauer  erleichtert,  weil  er  ein  längeres  oder 
kürzeres  Aushalten  der  Arsen  gestattet.  Man  braucht  aber 
nur  die  älteren  Fassungen  der  Goethischen  Oden  mit  den 
späteren  zu  vergleichen,  um  zu  erkennen,  dass  die  leichtere 
oder  schwerere  Einhaltung  der  Taktdauer  auch  bei  dem  freien 
Silbenmass  eine  Rolle  spielt. 

VIII.    DER  REIMVERS  DES  HANS  SACHS 
UND  DER  KNITTELVERS. 

Eines  der  schwierigsten  Probleme  legt  der  metrischen 
Wissenschaft  der  Reimvers  des  sechzehnten  Jahrhunderts  vor, 
der  uns  aus  Hans  Sachs  am  geläufigsten  ist.  Das  einzige, 
was  heute  mit  einiger  Sicherheit  behauptet  werden  kann,  ist: 
dass  er  bei  Durchführung  der  nöthigen  Synkopen  und  Apokopen 
auf  der  gleichen  Silbenzahl,  also  auf  Silbenzählung  beruht. 
Bei  männlichem  Ausgang  hat  der  Vers  der  Hans  Sachsischen 
Spruchdichtungen  acht  Silben ,  bei  weiblichem  neun ,  bei 
gleitendem  zehn.  Daneben  kommen  in  selteneren  Fällen 
auch  sechs-,  sieben-  und  achtsilbige  Verse  bei  stumpfem, 
klingendem  und  gleitendem  Ausgang  vor.  Wiederholt  be- 
gegnen wir  im  XVi.  Jahrhundert  auch  achtsilbigen  Versen 
mit  zweisilbigen  Reimen ,   von    denen  zunächst  offen  bleiben 
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muss,  ob  wir  sie  als  klingende  oder  als  stumpfe  zu  be- 
trachten haben. 

Unverkennbar  ist  ferner  in  den  Hans  Sächsischen  Reim- 
versen das  Streben  nach  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  unter  Beachtung  der  natürlichen  Betonung; 
damit  ist  auch  der  jambische  Rhythmus  des  Verses  und 
die  Einsilbigkeit  der  Senkungen  gegeben.  Es  fragt  sich 
aber,  ob  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und  Sen- 
kung und  ob  die  Schonung  der  natürlichen  Betonung 
für  Hans  Sachs  Prinzip  war  oder  bloss  eine  Forderung  des 
metrischen  Gefühles,  das  zu  keiner  Zeit  völlig  erloschen 
w^ar.  Wir  finden  nun  wirklich  unter  seinen  Versen  einen 
ansehnlichen  Prozentsatz  von  solchen,  in  denen  der  regel- 
mässige Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  nur  auf  Kosten 
der  natürlichen  Betonung  hergestellt  werden  kann.  Es  ent- 
steht die  schwierige  Frage,  wie  solche  Verse  im  XVI.  Jahr- 
hundert gelesen  wurden?  ob  mit  Verletzung  der  natürlichen 
Betonung  oder  mit  Verletzung  des  regelmässigen  Wechsels 
von  Hebung  und  Senkung.     Es  sind  drei  Fälle  möglich: 

1)  Der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
ist  Prinzip,  und  der  Versrhythmus  wird  auf  Kosten  der  natür- 
li<?hen  Betonung  hergestellt.  In  diesem  Falle  hat  man  zu 
lesen,  oft  mit  Verletzung  aller  Wortaccente: 

die  haben  h^schriben  die  dlten, 
der  kSnig  wirt  kommen  heraus, 
mir  wassern,  mir  wessirn  die  z^n. 
geh^  ich  mttss  bischlieasSn  den  g&rten, 
einin^  jungin  schönin  studinten, 
irer  eltirn  zof*Sn  zu  fliehen, 
um  ir  liebin  tochtir  Agley. 

2)  Oder :  Prinzip  ist  der  vierhebige  altdeutsche  Reimvers 
und  die  natürliche  Betonung  wird  gewahrt.    Man  hat  zu  lesen  : 

die  haben  beschriben  die  alten, 
gih^  ich  müss  beschliissen  den  gärten, 
einen  jungen  schönen  studinten. 
irer  iltern  zören  zu  fliehen, 
um  ir  lieben  tochter  Ägley. 

Für  diese  Lesung  haben  sich  neuerdings  Gödeke,  Sanders, 
Pilger  und  Sievers  ausgesprochen.  Damit  ist  gesagt,  dass 
der  Hans  Sächsische  Reimvers  Auftakt  haben  kann  oder  nicht 

21* 
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d.  1i.  dass  er  jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus  haben 
kann;  dass  die  Senkungen  zweisilbig  sein  oder  auch  ganz 
fehlen  können,  wie  im  altdeutschen  Vers.  Nur  ist  die  Silbenzahl 
der  Senkungen  und  des  Auftaktes  mit  Rücksicht  auf  die  Silben- 
zahl des  ganzen  Verses  geregelt;  fehlt  also  der  Auftakt  oder 
eine  Senkung  in  irgend  einem  Fusse ,  so  muss  durch  zwei- 
silbige Senkung  an  einer  anderen  Stelle  desselben  Verses 
Ersatz  geschafft  werden,  und  auf  die  gleiche  Weise  muss 
auch  jede  fehlende  Senkung  durch  den  Auftakt  oder  eine 
doppelte  Senkung  aufgewogen  werden.  Aus  diesen  Zahlen- 
verhältnissen und  den  deutschen  Betonungs Verhältnissen  er- 
gibt sich  von  selbst,  dass  in  jedem  Verse  nur  Ein  einsilbiger 
und  Ein  dreisilbiger  Takt  vorkommen  kann ,  dass  also  auch 
nie  mehr  als  zwei  betonte  oder  zwei  unbetonte  Silben  neben 
einander  vorkommen  können,  so  dass  auch  schwebende  Be- 
tonung überflüssig  wird.  In  den  Versen  mit  Auftakt  setzt 
ferner  ein  einsilbiger  Takt  den  dreisilbigen  nothwendig  voraus 
und  umgekehrt;  auch  bei  fehlendem  Auftakt  bedingen  sie 
sich  meistens  gegenseitig,  es  kann  aber  auch  ein  dreisilbiger 
Takt  für  sich  allein  vorkommen  und  durch  die  freigewordeno 
Auftaktsilbe  kompensiert  werden. 

Es  fragt  sich  nun  aber,  ob  wirklich  alle  Verse  des  Hans 
Sachs  bei  Schonung  der  natürlichen  Betonung  viertaktig  ge- 
lesen werden  können.  Schon  unser  erstes  Beispiel  ist  nach 
neuhochdeutschen  Betonungsgesetzen  nicht  ohne  Anstoss ;  da 
sich  aber  im  Mittelalter  selbst  Fälle  von  betontem  Artikel 
(der  werde  künec  Lac)  nachweisen  lassen,  so  mag  man  immer 
annehmen,  dass  das  Demonstrativum  oder  Relativum  die  zu 
Hans  Sachs'  Zeiten  noch  den  Accent  vertrug,  und  dass  man 
nicht  zu  so  gewaltthätigen  Betonungen  greifen  muss,  wie 
die  hdben  beschriben  die  alten  oder  die  haben  beschrib^n  die 
alten.  Schlimmer  aber  sehen  die  beiden  folgenden  Beispiele 
aus;  die  man  viertaktig  nur  so  lesen  könnte: 

der  koniy  |  %virt  \  kommest  heraus 
mir  ivessirn^  \  mir  \  icesseru  die  zen  ; 

und  dass  hier  ein  satzunbetontes  Wort,  das  als  zweite  Silbe 
/.wischen  zwei  ausgesprochenen  Accenten  unter  dem  Drucke 
des  folgenden  Accentes   den  Ton    ganz   verliert,   nicht  bloss 
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uugebührlich  gehoben,  sondern  auch  noch  auf  Grund  dieses 
künstlichen  Accentes  in  unmöglicher  Weise  gedehnt  wird, 
leuchtet  einem  Jeden  ein. 

3)  Es  ist  nun  aber  noch  eine  dritte,  bisher  von  Niemand 
in  Erwägung  gezogene  Möglichkeit  vorhanden:  nämlich  die, 
den  Hans  Sachsischen  Vers  wie  den  Französischen  als  einen 
Vers  zu  betrachten,  bei  welchem  eben  nur  die  Silbenzahl 
bestimmt  ist,  Uebereinstimmung  von  Wortaccent  und  Satz- 
accent  aber  nur  im  Reime  gefordert  wird.  Wir  haben  ge- 
sehen, wie  oft  sich  selbst  in  der  neuesten  Dichtung  solche 
silbenzählende  Verse  unbewusst  einstellen  und  es  braucht 
durchaus  keine  Kenntniss  des  romanischen  Verses  bei  Hans 
Sachs  voraus  gesetzt  zu  werden,  um  die  Annahme  möglich 
zu  machen,  dass  wir  es  bei  Hans  Sachs  mit  dem  Prinzip  der 
Silben  Zählung  zu  thun  haben.  Ein  solcher  Vers  kann  jam- 
bischen oder  trochäischen  Tonfall  haben.  Bei  Hans  Sachs 
wie  im  französischen  Alexandriner  überwiegt  der  jambische 
Rhythmus.  Diez  hat  in  seiner  Abhandlung  über  den  alt- 
französischen füuffüssigen  Jambus  gezeigt,  dass  bei  einer 
gewissen  Stellung  der  lyrischen  Cäsur  oft  der  Rhythmus  des 
ganzen  Verses  verändert  wird,  dass  alh?  betonten  Silben  an 
die  ungeraden  Stellen  fallen  mit  Ausnahme  allein  der  letzten, 
die  den  Reim  enthält.  Wir  haben  aber  auch  unter  den 
deutschen  Jamben  Verse  kennen  gelernt  (abgesetzt  wurdf  ich; 
euer  gnaden  tcissen),  die  ganz  trochäischen  Rhythmus  zeigen. 
Dasselbe  könnte  nun  auch  bei  Hans  Sachs  der  Fall  sein  : 
wir  hätten  dann  einen  Vers  vor  uns,  bei  dem  nichts  bestimmt 
ist  als  die  Silbeuzahl  (8,  9,  10  Silben)  und  wo  nur  im  Reime 
der  Wortaccent  gefordert  wird.  Die  Anzahl  der  Hebungen 
ist  freigegeben,  wir  dürfen  also  die  obigen  Verse  nach  der 
natürlichen  Betonung  mit  drei  Accenten  lesen  und  wir  haben 
es  nicht  mit  Takten  zu  thun,  so  dass  uns  also  auch  die  Takt- 
dauer oder  die  Beschaffenheit  der  Senkungen  keine  Schwierig- 
keit bereitet.  Als  Beispiel  führe  ich  Hans  Sachsens  Schwank 
vom  Schlaraffenland  an,  der  108  Verse  enthält,  von  denen 
()4  stumpf,  44  klingend  ausgehen.  Von  diesen  Versen  lassen 
sich  61  (28  stumpf,  23  klingend)  mit  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  lesen,  d.  h,  es  ist  die  2.  4,  6.  8. 
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Silbe  betont;  die  Neigung  zu  streng  jambischem  Rhythmus 
zeigt  sich  also  hier  noch  deutlicher  als  im  Französischen 
oder  bei  den  mittelalterlichen  Minnesängern  und  bei  Konrad 
von  Würzburg.  Daneben  kommen  aber  folgende  .  Be- 
tonungen vor : 

2.  4.  5.  8  (6  Fälle)     2.  3.  6.  8  (6  Fälle) 

2.  4.  7.  8  (2  Fälle)     2.  5.  6.  8  (5  Fälle) 

2.  3.  5.  8  (2  Fälle)     2.  5.  7.  8  (1  Fall). 

Bei  fehlender  Auftaktsilbe: 

1.  3.  5.  8  (1  Fall)       1.  4.  5.  8  (1  Fall)       1.  2.  5.  8  (1  Fall) 

1.  3.  6.  8  (6  Fälle)     1.  4.  6.  8  (8  Fälle). 
Bei  zwei  Auftaktsilben : 

3.  4.  6.  8  (4  Fälle)     3.  5.  6.  8  (1  Fall). 

Auch  hier  treffen  natürlich  nie  mehr  als  zwei  Accente  und  nie 
mehr  als  zwei  unbetonte  Silben  zusammen.  Dass  in  jedem 
Verse  vier  Accente  vorkommen,  muss  unter  diesem  Gesichts- 
punkt als  Zufall  gelten.  Drei  Accente  hätten  die  Verse:  der 
könig  wird  kommen  heraus ;  mir  wessern,  mir  wissern  die  zin. 
Geschichtlich  würde  also  der  Hans  Sachsische  Vers,  so 
betrachtet,  zu  der  Verskunst  Weckhrlins  fortleiten,  der  be- 
kanntlich auch  nach  dem  Auftreten  Opitzens  dessen  Reform 
nicht  gefolgt  ist.  In  der  Vorrede  zu  seinen  Oden  und  Ge- 
sängen erklärt  er  (1648)  geradezu:  die  zweite,  vierte,  sechste, 
achte  Silbe  allezeit  zu  betonen  d.  h.  Verse  mit  jambischem 
Rhythmus  zu  bauen,  könne  er  im  Deutschen  nicht  für  bequem 
halten.  Er  verlangt  von  dem  Verse  nur  eine  bestimmte 
Silbenzahl  und  Uebereinstimmung  des  Wortaccentes  und  des 
Versaccentes  in  der  Cäsur  und  im  Reime,  also  ganz  wie  die 
Franzosen.  Seine  Verse  haben  darum  keinen  ausgesprochenen 
trochäischen  oder  jambischen  Rhythmus,  sie  werden  nach  der 
natürlichen  Betonung  gelesen.     In  der  Strophe: 

was  tat  dentiy  ddss  ir  fliehet^ 

in  dem  euer  älter  blühet^ 

vor  meiner  lieh  \  aüssigkeit. 

ach  geniesset  eurer  jähren^ 

die  zeit  wird  eure  schSnJielt 

nicht  m^hr  \  dann  die  rösen  sparen 

habep  wir  lauter  gleichwerthige  acht-  und  neunsilbige  Verse, 
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trotzdem  die  Anzahl  der  HebuDgen  ungleich  ist,  der  Auftakt 
und  die  Senkungen  nicht  geregelt  sind.  Noch  deutlicher 
ist  das  silbenzählende  Prinzip  in  den  folgenden  Alexandrinern: 

wir  ober  haben  hier  \  ein  doppelten  traürtäg  .  .  . 

0  heldy  für  dessen  schwert  \  die  verfdlger  die  wüt  ,  .  . 

ihr  klagen  förcht  gefähr,  \  die  verfolgte  verliessen  .  .  . 

m^hr  dann  sonst  jemand  mich :  \  doch  mein  herz  zu  beweisen  .  .  . 

geist,  dissen  verdienst  doch  \  noch  grösser  als  dein  preis  .  .  . 

dass  die  blitz  deines  schwerts  \  mehr  dann  die  ddler  glänzen. 

Aber  so  gut  wie  im  romanischen  gewisse  Versgattungen  zu 
jambischem,  die  andern  zu  trochäischem  Fall  hinneigen,  so 
ist  das  auch  bei  Weckhrlin  der  Fall:  in  den  sogenannten 
Pindarischen  Oden  haben  die  Verse  der  Strophe  und  der 
Antistrophe  meistens  jambischen,  die  der  Epode  gern  trochäi- 
schen Rhythmus. 

Auch  bei  den  Theoretikern  jener  Zeit  wird  man  sich 
aber  vergebens  einen  sicheren  Aufschluss  über  den  Hans 
Sachsischen  Vers  holen.  Sie  haben  sich,  bloss  an  das  Skan- 
dieren lateinischer  Verse  gewöhnt,  den  Unterschied  zwischen 
dem  prosaischen  Accent  und  dem  Versaccent  so  wenig  klar 
gemacht  als  die  Metriker  der  neueren  Zeit.  Clajus,  der  Vor- 
läufer Opitzens,  verlangt  freilich  nicht  bloss  die  richtige  Silben- 
zahl sondern  auch  die  Beachtung  von  Arsis  und  Thesis.  Das 
heisst  aber  doch  nur:  er  verlangt  nach  dem  Muster  der  antiken 
Verse  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  jam- 
bischen oder  trochäischen  Rhythmus.  So  fordert  ja  auch  Opitz 
in  seinem  Buch  von  der  deutschen  Poeterei  Beachtung  des 
Wortaccentes  im  Verse:  niemand  habe  dieses  bisher  in 
Acht  genommen,  er  selber  auch  nicht.  Er  tadelt  an  dem 
folgenden  Verse,  dass  die  Wörter  Juno  und  Venus  als  Jam- 
ben, vermocht  als  Trochäus  gebraucht  seien: 

Venus  die  hat  Juno  nicht  vermocht  zu  obsiegen ; 

er  liest  also  diesen  Vers  mit  gleichmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung.  Ein  Dichter  der  voropitzischen  Zeit 
hätte  den  Vers  aber  so  gelesen : 

Vinus  die  hat  Juno  nicht  vermocht  zu  obsiegen^ 

uud  dann  nichts  an  dem  Wortaccent  zu  tadeln  gehabt,  sondern 
nur    die  Verletzung    des  Versaccentes   in   der  Cäsur,    wo  es 
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Juno  heissen  müsste.  Bei  Wekhrlin  findet  man  solche  Fälle 
oft  genug:  aber  man  hat  weder  ächtend  auf  Amors  geschöss 
noch  ja  auch  des  Sdrpedons  Unglück  zu  lesen,  sondern  ohne 
regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  ächtend 
auf  dmors  geschöss  und  ja  auch  des  Sarpedons  Unglück, 
Opitz  würde  Wekhrlins  Verse  mit  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  als  Jamben  gelesen  haben,  was 
sie  nicht  sind  und  nicht  sein  wollen: 

wir  aber  haben  hier  \  ein  doppelten  traurtäfj  .  .  . 

0  heldy  fitr  dSssen  achwert  \  die  virfolgh'  die  tvüt  .  .  . 

ihr  klagen  f dreht  gefdhr  \  die  rerfolgti  verHessen  .  .  . 

und  nun  hätte  er  allerdings  Grund,  über  Verletzung  des 
Wortaccentes  zu  klagen,  während  Wekhrlin  seine  Verse  ganz 
richtig  nach  der  natürlichen  Betonung,  nur  nicht  als  Jamben, 
gelesen  hat.  Unsere  neueren  Metriker  machen  es  nicht  besser 
als  Clajus  und  Opitz,  wenn  sie  von  betonten  Wörtern  in 
Siänkung  reden  und  den  Leser  ebenso  im  unklaren  lassen, 
ob  nun  der  Wortaccent  oder  der  Versaccent  zu  Recht  besteht. 
Etwas  deutlicher  drücken  sich  zwei  andere  Grammatiker 
des  XVI.  Jahrhunderts  aus.  Albert  Oelinger  sagt:  „Loco 
scansionis  rhythmorum  efFerimus  seu  canimus  syllabas  ...  de 
quantitate  syllabarum  in  hac  nostra  lingua  nihil  certi  prae- 
scribere  possumus,  nam  saepe  syllabae  in  rhythmis  corri- 
piuntur,  quae  in  prosa  oratione  producuntur  et  e  coptra.  Und 
Laurentius  Ostrofrancus,  der  die  deutschen  Achtsilbler  am 
geeignetsten  hält  zur  Nachahmung  der  antiken  Hexameter: 
sie  autem  scaudi  vel  cani  debent  rhythmi,  ut  impar  syllaba 
semper  raptim  legatur  et  sonus  acutus  paribus  incumbat.  Es  ist 
klar,  dass  diese  beiden  Grammatiker  nur  den  Versaccent  an- 
erkennen, der  im  lateinischen  Verse  herrscht;  die  Trochäen 
und  die  Jamben,  die  sie  auch  im  Deutschen  fordern,  können 
auf  Kosten  der  natürlichen  Betonung  entstehen.  Unsere  Frage 
würde  also  mit  einem  Mal  entschieden,  wenn  man  mit  voller 
Sicherheit  annehmen  dürfte,  dass  unter  den  rhythmi  auch 
die  volksthümlichen  Hans  Sachsischen  Verse  mit  inbegriffen 
seien.  Die  Zusammenstellung  scandi  vel  cani  weist  uns  aber 
eher  auf  die  lyrischen  Formen  und  dass  in  diesen  im  XVI. 
Jahrhundort  mit  dem  Worfaccent  noch  viel  freier  geschaltet 
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wurde  als  heute,  ist  niemals  in  Zweifel  gestaudcu.  In  seinen 
Meisterliedern  hat  Hans  Sachs  die  Silben  blos  gezählt:  er 
sagt  von  einer  seiner  Weisen,  dass  sie  aus  20  Reimen  und 
125  Silben  bestehe,  nicht  mehr.  Die  Verletzung  des  Wort- 
accentes  ist  darum  in  seinen  auf  den  musikalischen  Vor- 
trag berechneten  Liedern  noch  viel  häufiger  als  in  den  Sprucli- 
dichtungen.  Ich  glaube  aber  dennoch,  dass  der  Unterschied 
zwischen  beiden  ein  blos  gradueller  und  nicht  ein  prinzipieller 
ist;  dass  Hans  Sachs  zwar  durch  sein  richtiges  Gefühl  in 
den  gesprochenen  Versen  immer  wieder  zur  Übereinstimmung 
von  Wortaccent  und  Versaccent  zurückgeführt  wurde,  dass 
er  aber  diese  Uebereinstimmung  nicht  prinzipiell  gefordert  hat. 
So  barbarisch  es  uns  erscheinen  mag,  Verse  zu  hören  oder 
zusprechen  wie  die:  einen  jungen  schönen  stiuUnien^  so  sind 
sie  doch  von  der  rhythmischen  Seite  untadelig;  nur  unser 
metrisches  Gefühl,  das  Uebereinstimmung  von  Sinn  und  Rhyth- 
mus fordert,  fühlt  sich  beleidigt.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade' 
muss  das  auch  zu  Hans  Sachsens  Zeiten  der  Fall  gewesen 
sein ;  darum  drängt  es  ihn  immer  wieder  zur  Uebereinstimmung 
von  Wort-  und  Versaccent  zurück,  die  ja  auch  ein  Gebot 
der  Verständlichkeit  ist,  weil  beständige  Verletzung  des  Wort- 
accentes  zur  Un  Verständlichkeit  führen  musste.  Nach  Schröers 
Bericht,  auf  den  mich  Heinzel  aufmerksam  macht,  tragen  die 
Bauern  den  Text  der  ungarischen  Weihnachtsspiele  ohne  jede 
Rücksicht  auf  die  Wortbetonung  rein  taktierend  noch  in 
unseren  Zeiten  vor:  vater,  sorgen  sind  für  sie  ganz  unan- 
stössige  Betonungen.  Machen  es  denn  unsere  Kinder  anders» 
in  denen  das  Gefühl  für  den  Rhythmus  viel  lebendiger  ist  als 
das  Verständnis  für  den  Sinn?  Und  die  Gymnasiasten  in 
den  unteren  Klassen,  die  lateinische  Verse  skandieren  gelernt 
haben,  tragen  sie  nicht  bald  auch  die  deutschen  mit  einer 
heillosen  Skansion  vor?  Wie  aber  unsere  Metrik  in  den 
älteren  Zeiten  überhaupt  mehr  den  musikalisch-rhythmischen 
Anforderungen  entspricht,  in  den  neueren  aber  mehr  den  An- 
forderungen des  Sinnes,  so  kann  auch  Hans  Sachsens  Vers 
den  Sinn  dem  Rhythmus  aufgeopfert  haben. 

Ich   schliesse    diese  Erörterungen   mit  einem  non  liquet. 
Denn  völlige  Gewisvsheit  wird  man  erst  dann  erreichen,  wenn 
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die  Metrik  der  Uebergaogszeiteu  vom  14.  und  15.  Jahrhundert 
ins  16.  und  vom  16.  Jahrhundert  ins  17.  einer  genauen  Unter- 
suchung unterzogen  worden  ist,  wenn  Hans  Sachsens  Vorgänger 
und  Nachfolger  in  der  Behandlung  des  ßeimverses  ins  Auge 
gefasst  worden  sind  und  die  historische  Entwicklung  sich  über- 
sehen lässt.  Ueber  die  Frage  nach  der  Verletzungdes  Wort- 
accentes  wird  man  die  letzte  Entscheidung  wohl  aus  den  Reimen 
entnehmen.  Denn  wenn  es  zweifelhaft  sein  kann,  ob  man  die 
achtsilbigen  Verse  des  Hollonius  und  wollte  mich  darnach 
halten  \\  zugleich  bei  jungen  und  alten  als  stumpf  oder  klingend, 
als  dreitaktig  oder  viertaktig  lesen  soll  (und  wollte  mich  dar- 
nach haltm,  oder  und  wollte  mich  darnach  hätten,  oder  u/td 
wollte  mich  darnach  halten),  so  besteht  doch  kein  Zweifel, 
dass  die  achtsilbigen  Verse  des  Hans  Sachs  auf  der  letzten, 
die  neunsilbigen  auf  der  vorletzten  Silbe  betont  sind.  Trifft 
nun  dieser  einzig  zuverlässige  Versaccent  eine  in  der  Prosa 
ganz  unbetonte  Silbe,  dann  ist  die  Verletzung  des  Wort- 
accentes  erwiesen.  Eine  solche  Untersuchung  darf  sich  aber 
nicht  auf  (lie  herausgeschriebenen  Reimwörter  gründen,  sondern 
sie  muss  den  Accent  des  ganzen  Verses,  bezw.  Satzes  be- 
rücksichtigen. So  beweisen  z.  B.  die  nachfolgenden  Fälle  trotz 
Sommer  gar  nichts.  Wenn  ein  Compositum  oder  eine  Ableitung 
\i\QJunchrunn,  Unglück,  klarheit,  teutschland  wie  bei  Hans  Sachs 
und  bei  Wekhrlin  so  oft  mit  zwei  Accenten  in  vorletzter  und 
in  letzter  Hebung  gebraucht  wird,  dann  kann  von  Verletzung 
des  Wortaccentes  keine  Rede  sein ;  denn  wenn  auch  die 
zweite  Silbe  hier  aus  rhythmischen  Gründen  stärker  ge- 
sprochen wird,  als  es  in  der  Prosa  der  Fall  ist,  so  bleibt 
doch  immer  auch  die  erste  betont.  Reime  wie  fegfeur: 
nugeheiir,  thumherr  :  mehr,  geisbock  :  stock  beweisen  also 
noch  keine  Verletzung  des  Wortaccentes,  und  wenn  man  den 
Vers  des  Hans  Sachs  so  betont:  auch  ist  in  dem  länt 
ein  jiincbrünn,  hat  man  nicht  über  Verletzung  des  Wort- 
accentes zu  klagen.  Noch  weniger  gar,  wenn  die  zweite 
Silbe  den  Nebenaccent  hat,  wenn  also  Statthalter  :  Verwalter 
reimen,  oder  Idndsknechte,  schwarzeichen  als  klingende  Reime 
vorkommen ;  denn  auch  hier  ist  der  Hauptaccent  nicht  unter- 
drückt,  wenn   man    den  Vers  so  liest,   wie  hie  zu  lande  die 
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tdnmäpfen.  Aber  selbst  dort,  wo  der  Hauptaceent  wirklich 
unterdrückt  ist,  kann  bei  dem  Zusammentreffen  dreier  Accente 
kein  Beleg  für  Verletzung  des  Wortaccentes  im  allgemeinen 
angenommen  werden.  In  den  Versen  des  Hans  Sachs  ver- 
fluchet  sei  c/asselb  unkraüt  und  Wekhrlins  hielt  seines  für stens 
müts  freiheit  ist  der  Hauptaceent  der  letzten  Wörter  zweifel- 
los unterdrückt  d.  h.  durch  Tonhöhe  ersetzt.  Aber  dasselbe 
ist  auch  im  Volkslied  ich  will  heut  mört/ens  früh  aufsiehn 
und  im  modernen  Deklamationsstück  hei  dir  das  auye  späht, 
die  hdnd  zugreift  (:  gestreift)  der  Fall,  ohne  dass  man  daraus 
auf  prinzipielle  Gleichgültigkeit  gegen  den  Wortaccent  im 
allgemeinen  schliessen  dürfte.  Diese  Beispiele  beweisen  eben 
nur,  dass  beim  Zusammentreffen  dreier  Accente  der  mittlere 
immer  ausfällt,  d.  h.  durch  Tonhöhe  ersetzt  wird.  Mir  ist 
es  nicht  gelungen,  eine  unzweifelhafte  Verletzung  des  Wort- 
accentes im  Reime  zu  finden.  Denn  die  von  Sommer  gegebeneu 
Beispiele  beweisen  nichts :  man  könnte  auch  ohne  Verletzung 
der  natürlichen  Betonung  lesen  juncfreülicher  keusch  zer- 
storerin  \\  dess  ehlichen  bunds  verhdrerin;  und  auffrichtig,  erh\ 
Icün  und  ädelich,  \\  an  l  yh  und  gmüt  \  gut,  untddelich. 

Historisch  betrachtet  finden  wir  also  in  Hans  Sachsens 
Spruchdichtungen  die  aus  viertaktigen  Versen  bestehenden 
Reimpaare  des  mittelalterlichen  Epos  wieder,  in  denen  schon 
im  Lauf  des  XHI.  und  des  XIV.  Jahrhunderts  regelmässiger 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  und  damit  auch  eine 
festbestimmte  Silbenzahl  zum  Gesetz  geworden  war.  Hans 
Sachs  unterscheidet  sich  von  Konrad  von  Würzburg  und 
seinen  Nachfolgern  nur  in  dem  Einen,  aber  wesentlichen 
Punkt:  dass  er  den  natürlichen  Accont  nicht  aus  Prinzip 
beachtet,  sondern  nur  aus  Instinct.  Die  Reform  Opitzens 
aber  hat  ein  doppeltes  Gesicht:  sie  wendet  sich  auf  der  einen 
Seite  gegen  den  Reimvers  des  XVI.  Jahrhunderts,  in  dem  sie 
Beachtung  des  Wortaccentes  verlangt:  und  sie  wendet  sich 
auf  der  anderen  Seite  gegen  den  Einfluss  des  französischen 
Verses  Weckhrlins,  indem  sie  regelmässigen  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  verlangt. 

Schon  Opitz  und  noch  mehr  seinen  Nachfolgern  blieb 
das  Verständniss  des  Hans  Sachsischen  Verses  verschlossen, 
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uud  bald  wurden  seine  Reimpaare  von  den  gelehrten 
Kenaissaneepoeten  als  Knittelreime,  Knittelverse  oder  Pritsoli- 
reime  verspottet.  Knittelverse  hiessen  seit  alten  Zeiten  die 
gereimten  lateinischen  Hexameter,  deren  barbarische  Ent- 
stellung durch  den  Reim  mit  diesem  Spottnamen  gekenn- 
zeichnet werden  sollte.  Noch  Schottel  und  Wernicke  ge- 
brauchen das  Wort  Knittelverse,  auch  Knüppel- oder  Klippel- 
verse  für  solche  lateinische  Verse,  in  denen,  wie  in  den 
leoninischen  Hexametern,  die  Cäsur  mit  dem  Schluss  reimt. 
Aber  schonWcrnicke  bezeichnet  auch  eine  Abtheilung  deutscher 
Verse  verächtlich  als  Knittelverse :  sie  würden  von  den  Kunst- 
dichtern den  Schulmeistern,  Spruchsprechem  und  Zeitungs- 
sängern überlassen.  Bald  griffen  auch  diese  zu  den  metri- 
schen Formen  der  Opitzischen  Kunstdichtung  und  das 
Metrum  des  Hans  Sachs  verschwand  aus  der  ernsten  Dichtung 
ganz.  Es  wurde  aber  bald  darauf  zu  komischer  Wirkung 
in  travestierenden  und  parodistischen  Dichtungen  verwendet. 
Die  ältesten  komischen  Knittelverse  sind  merkwürdigerweise 
immer  übersehen  worden,  obwohl  sie  an  sehr  exponierter 
Stelle  stehen:  nämlich  in  dem  Peter  Squentz  des  Andreas 
Gryphius.  Hier  werden  die  Reimpaare  des  Meistersingerischen 
Dramas  durch  einen  Opitzianer  verspottet,  der  an  dem 
unregelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  an 
dem  Wechsel  des  jambischen  und  trochäischen  Rhythmus 
sein  Gaudium  hat;  er  ergötzt  sich  an  dem  Zusammentreffen 
von  einsilbigen  und  dreisilbigen  Versfüssen  und  gestattet  sich 
auch  dreisilbigen  Auftakt.  Wenn  er  aber  auch  daran  sein 
Vergnügen  hat,  die  Meistersingerische  Kunst  durch  Ver- 
bindung möglichst  kurzer  und  langer  Reimzeilen,  z.  B.  einer 
neunsilbigen  mit  einer  siebzehnsilbigen,  ad  absurdum  zu  führen, 
so  zeigt  er  damit  nur  noch  mehr,  dass  ihm  das  Verständniss 
des  Reimverses  verloren  ist.  Hier  hat  Canitz  das  Richtigere 
getroffen,  als  er  in  seinem  Schreiben  des  Herrn  Knittelhardt 
an  Herrn  Licentiat  Lobesan  (1677)  und  später  in  zwei  anderen 
Parodien  (1688)  zuerst  die  sog.  burlesken  Verse  der  Franzosen 
(poeme  burlesque)  nachzuahmen  begann.  Diese  französischen 
Verse  sind  achtsilbig  und  auch  Canitz  bedient  sich  der  acht- 
silbigen  stumpfen  oder  der  neunsilbigen  klingenden  zu  seinen 
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parodistischen  Reimpaaren  oder  Strophen;  die  komische 
Wirkung  beruht  auf  der  Verletzung  des  Wortaccentes ,  un- 
betonte Silben  stehen  in  Hebung,  schwächer  betonte  Silben 
tragen  vor  den  stärker  betonten  die  Icten,  die  bei  dem  aus- 
gesprochenen dipodischen  Rhythmus  recht  schreiend  hervor- 
treten, u.  8.  w.  Solche  Knittelverse  finden  wir  auch  bei 
Wernicke  zur  Verspottung  der  Gegenstände  der  alten  und 
neuen  Dichtung  verwendet :  sie  stellen  uns  wirklich  das  Hans 
Sachsische  Versmass  in  parodistischer  Verwendung  vor ;  aber 
sie  haben  eben  deshalb  mit  dem  modernen  Knittelvers  nichts 
zu  thun,  der  vielmehr  auf  Gryphius  zurückgeht.  Später 
forderte  Gottsched  in  seiner  Kritischen  Dichtkunst  dazu  auf, 
scherzhafte  Knittelverse  zu  machen,  d.  h.  „Solche  altfränkische, 
achtsilbige,  gestümpelte  Reime,  als  man  vor  Opitz  gemacht 
hat" :  dem  guten  Kenner  unserer  älteren  Litteratur  ist  also 
die  Silbenzahl  nicht  gleichgültig.  Man  müsse  dazu,  meint  er, 
den  Theuerdank,  Hans  Sachs,  Froschmeuseler,  Reineke  Fuchs 
recht  fleissig  lesen  und  die  altfränkischen  Wörter,  Reime  und 
Redensarten,  die  Einfalt  der  Gedanken  und  selbst  die  Ortho- 
graphie der  Alten  nachahmen.  Besonders  einem  Uebersetzer 
des  Hudibras  von  Butler  wollte  er  das  Versmass  empfohlen 
haben,  das  bald  darauf  ein  gelehriger  Schüler  als  Geschoss 
gegen  den  Meister  selbst  wandte:  eine  der  ersten  Dichtungen 
in  Knittelversen  ist  Rosts  ergötzliche  Epistel  des  Teufels  an 
Gottsched  gewesen.  Hier  haben  wir  wiederum  viertaktige 
Verse  mit  fehlenden,  ein-  und  zweisilbigen  Senkungen,  mit  und 
ohne  Auftakt,  die  Silbenzahl  nur  um  wenig  überschritten, 
aber  doch  keineswegs  streng  eingehalten.  Auch  die  Schweizer 
in  ihrer  Kritischen  Dichtkunst  fanden  den  regelmässigen 
Wechsel  von  betonten  und  unbetonten  Silben,  den  wir  Opitz 
verdanken,  monoton.  Sie  riethen  daher,  den  Alexandriner 
ganz  fahren  zu  lassen,  zu  dem  kurzen  achtsilbigen  Vers  vor 
Opitz  zurückzukehren  und  „ihm  den  in  der  Aussprache  natür- 
lichen Laut  zu  geben"  d.  h.  die  natürliche  Betonung  zu 
beachten.  Hier  wird  also  der  Knittelvers  zum  ersten  Mal 
wieder  ernst  genommen  und  für  ernste  Gegenstände  empfohlen. 
Aber  in  dem  Hans  Sachsischen  Vers  wissen  sich  auch  die 
Schweizer  nicht  mehr  zurecht  zu  finden:    denn    entweder  ist 
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bei  Hans  Sachs  die  natürliche  Betonung  ohnedies  nicht  ver- 
letzt, oder  es  ist  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und 
von  Senkung  bei  ihm  so  gut  wie  bei  Opitz  vorhanden.  Es 
scheint,  dass  die  unkorrekten  Drucke  des  XVI.  Jahrhunderts, 
in  denen  die  nöthigen  Wortverkürzungen  und  Wortzerdehnungen 
selten  richtig  vollzogen  sind,  das  Verständniss  des  Hans  Sachsi- 
schen Verses  den  folgenden  Jahrhunderten  noch  mehr  er- 
schwert haben. 

Erst  Goethe  hat  den  vermeintlichen  Vers  des  Hans  Sachs 
für  die  ernste  Dichtung  wiedergewonnen.  Auch  Er  hat  ihn 
anfangs  nur  in  launigen  Parodien  und  Satiren  verwendet;  zum 
ersten  Mal  in  der  Leipziger  Zeit,  in  einer  verlorenen  Satire  auf 
den  Magister  Clodius,  offenbar  im  Anschluss  an  Rosts  Epistel, 
dann  später  in  der  Frankfurter  Farben-  und  Pasquillen- 
dichtung, gleichzeitig  aber  auch  in  den  ernsten  dramatischen 
und  erzählenden  Dichtungen:  im  Faust,  im  Ewigen  Juden, 
in  Hans  Sachsens  poetischer  Sendung,  zuletzt  in  einigen 
Parabeln  und  Legenden.  Unter  Goethes  Einfluss  hat  Wieland 
seine  Titanomachia  in  solchen  Versen  geschrieben  und  auch 
dem  Versmass  seiner  Romantisehen  Erzählungen  eine  leise 
archaistische  Färbung  verliehen.  Wallensteins  Lager  und  die 
satirischen  Komödien  der  Romantiker  folgen  am  Schluss  des 
vorigen  Jahrhunderts,  Rückerts  Nal  und  Damajanti  und 
Uhlands  Schwäbische  Kunde  stehen  am  Anfang  des  unsrigen, 
das  den  sog.  Hans  Sachsischen  Vers  zu  seinen  Ijieblingen 
zählt.  Seine  Laufbahn  ist  noch  nicht  abgeschlossen  und  die 
Zukunft  wird  ihn  noch  besser  zu  schätzen  wissen  als  die 
Vergangenheit.  Ein  Rhythmus,  welcher  der  natürlichen  Be- 
tonung und  dem  Sinn  auch  nur  die  leiseste  Gewalt  anthut, 
ist  in  unserer  Zeit,  ausser  in  der  Musik,  nicht  mehr  möglich; 
wir  ziehen  die  Prosa  einem  erzwungenen  Vers  vor.  Die 
Versmasse  aber,  die  bei  völliger  Schonung  der  natürlichen 
Betonung,  eines  vollendeten  Rhythmus  am  leichtesten  fähig 
sind,  sind  der  Knittelvers,  der  Jambus  und  das  freie  Silben- 
mass;  ihnen  gehört  die  Zukunft. 

Es  ist  aber  wohl  festzuhalten,  dass  der  moderne  Knittel- 
vers mit  dem  Hans  Sachsischen  Vers  nichts  zu  thun  hat. 
Wie    man   sieh    diesen  auch  zurechtlegen  mag,    über   jedem 
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Zweifel  steht  allein  die  festbestimmte  Silbenzahl;  gerade  diese 
aber  fehlt  dem  Knittelvers.  Von  den  vierhebigen  jambischen 
oder  trochäischen  Versen  unterscheidet  er  sich  eben  dadurch, 
dass  Auftakt  und  Senkungen  fehlen  oder  auch  mehrsilbig 
(zwei-,  drei-,  auch  viersilbig)  sein  können.  Er  entspricht  also 
wohl  dem  altdeutschen  vierhebigen  Reimvers,  aber  nicht  dem 
Vers  des  Hans  Sachs.  Von  diesen  beiden  aber  unterscheidet 
er  sich  wieder  dadurch,  dass  die  Reimstellung  meistens  frei 
ist:  wir  finden  nicht  bloss,  wie  dort,  Reimpaare,  sondern  auch 
gekreuzte,  umarmende  Reime  und  noch  freiere  oder  künst- 
lichere Reimverbindungen. 

Mehr  als  jede  andere  VersQjt  ist  der  Knittelvers  von 
dem  richtigen  Vortrag  abhängig.  Bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  ergeben  sich  die  betonten  Silben 
von  selbst  aus  ihrer  Stellung  im  Verse ;  bei  dem  Knittelvers 
entscheidet  allein  die  natürliche  Betonung  über  Hebung  und 
Senkung,  der  rechte  sinngemässe  Vortrag,  der  hauptsächlich 
von  dem  Satzaccent  abhängig  ist,  während  bei  regelmässigem 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  die  Wortaccente  mehr 
zur  Geltung  kommen.  Unter  dem  Einfluss  der  Satzbetonung 
erleidet  auch  die  natürliche  Quantität  die  mannigfachsten 
Veränderungen,  während  die  Taktdauer  um  so  genauer  ein- 
gehalten wird,  als  hier  einsilbige  Takte  selbst  mit  viersilbigen 
zusammentreffen  können.  So  vielsilbige  Senkungen  aber 
beschleunigen  wiederum  das  Tempo  des  Vortrages,  das  um 
so  lebhafter  wird,  je  mehr  Senkungen  vorkommen,  und  um 
so  schwerfältiger  und  langsamer,  je  öfter  die  Senkungen  fehlen. 
Der  Knittelvers  kann  gegenüber  dem  gleichmässigen  Gang 
des  Hexameters  einmal  als  schwer,  dann  wieder  als  flüchtig 
erscheinen.  Das  Tempo  hat  aber  Einfluss  auf  den  Accent, 
indem  schwächere  Accente  bei  raschem  Tempo  leicht  ganz 
verschwinden;  und  der  Accent  wieder  beeinflusst  die  natür- 
liche Quantität  der  Silben.  Bei  einem  trägen  Vortrag  wird 
man  den  Vers  aus  dem  Faust  heisse  magister,  heisse  doctor 
(jar  freilich  fünftaktig  lesen,  während  bei  lebendigem  Vortrag 
der  Accent  auf  dem  zweiten  heisse  von  selbst  verschwindet 
und  damit  auch  die  Quantität  des  Wortes.  Genau  so  wie 
dieses  heisse  verschwindet  zwischen  den  beiden  Steigerungen 
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türlcen  und  anti'japtisten  die  bloss  dem  Parallelistnus  zu 
Liebe  angebrachte  Wiederholung  des  aind  wir  in  dem  Vers 
des  Kapuziners  im  Wallenstein: 

sind  wir  türken^  sind  wir  dntihapüsten» 

So  hat  man  auch,  aus  unverständiger  Scheu  vor  mehrsilbigen 
Senkungen,  die  im  neueren  Knittelvers  unendlich  häufiger 
sind  als  die  fehlenden  Senkungen,  den  folgenden  Vers  der 
Kapuzinerrede  ganz  falsch  mit  zweisilbigem  Auftakt  und  zu- 
sammentreffenden Hebungen  lesen  zu  müssen  geglaubt: 

so  ein]  höchmiithiger  Nebukadn^zer. 

Die  richtige  Betonung  finden  wir  erst,  wenn  wir  den  Vers 
mit  dem  vollen  Nachdruck  der  Entrüstung  heraussagen,  die 
ihn  dem  Kapuziner  eingegeben  hat.  Wir  sagen  dann  so  ein 
mensch,  ein  hochmüthiger  mensch  und  wir  betonen  in  der 
Emphase  auch  sonst  unbedeutende  Silben  und  Worte.  Der  Vers 
lautet  also  zugleich  sinngemäss  und  rhythmisch  untadelhaft: 

so  ein  hochmüthiger  N^biikadnizer 

Noch  mehr  belastet  mit  Senkungen  ist  der  folgende  Vers, 
denn  er  ist  zu  lesen: 

wie  wachen  wir^  dnss  wir  kommen  in  Abrahams  schdss, 

also  mit  vier  Hebungen  und  einer  viersilbigen  Senkung, 
nicht  aber  mit  fünf  Hebungen : 

wie  mächpn  wir^  ddss  wir  kommen  in  Abrahams  schoss^ 

wobei  r/öSÄ  wir  ganz  ungebührlich  gehoben  würde.  Ebenso  ist 
zu  lesen,  mit  zweisilbigem  Auftakt  und  dreisilbiger  Senkung : 

es  war]  nicht  nitr  so  gesägt^  ihm  zum  schimpf  und  hdhne, 

und 

frisst  den]  ochsen  lieber  als  den  6xens1irn  ; 

denn  die  natürliche  Betonung  eilt,  um  den  Gegensatz  von 
ocJisen  und  oxenstirn  recht  deutlich  hervortreten  zu  lassen, 
über  das  Verbum  (frisst),  das  nicht  den  Prädikatsaccent  hat, 
ebenso  hinweg  wie  in  den  Versen  aus  dem  Taucher:  hört 
mans  näher  und  immer  näher  brausen,  regte  hundert  geUnke 
zugleich. 

Die  kühnsten  Knittelverse   enthält  die  Kapuzinerpredigt 
im  Wallenstein.     Man  beachte,  wie  der  Kapuziner,  so  oft  er 
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in   Ton    der   Predigt   anhebt,    immer   in   Verse    von   regel- 
mässigem Rhythmus  fällt,    die   er  wie   mechanisch   ableiert. 
Sobald  er  aber  exemplificiert ,   bedient   er  sich  der  freiesten 
Verse,    die   ihm   unter   herrlicher  Schonung   der   natürlichen 
Betonung  von  den  Lippen  sprudeln.     Mit  rechtem  Ausdruck 
gelesen,  stellt  sich  hier  der  vierhebige  Vers  immer  von  selbst 
ein.     Denn  die  ganze  Rede  ist  in  vierhebigen  Versen  gehalten ! 
Fehlende  Senkungen  kommen  wiederholt  vor;  entweder  nach 
Pause  der  solddt  \  füllt  sich  nur  die  tdsche;  denn  die  sünd  \ 
ist  der  niagnötenstein ;    nichts]  thtit  |  dJs  in  den  weinhäusern 
liegen ;  nberj  nacht  \  war  er  geschoren  glatt;  oder  sogar  inner- 
halb Eines  Wortes  das  chiragra,  konnte  nicht  dreinschlageti ; 
sind    verlc^hrt    trörden    in    elender    (im   Gegensatz,    und    im 
Reim    auf   lander) ;    begnügt    euch    mit    eurem    lommlsbrdfe. 
Dreisilbige  Senkungen  erklären   sich  entweder  aus  der  Aus- 
sprache:   als  hhr  in  den  friedländ(i)schen   Megsquartieren ; 
was    sägt   der   pred(i)ger?    contenti   estote ;   oder   aus  Paral- 
lelismus:   sind   wir   türken  ^    sind    trir    äntibaptisten ;  frissf 
den]    ochsen    lieber    als    den    O'xenstirn ;    die  furcht    Gottes 
und   die  giite    sticht    (zu    die    furcht   Gottes   vergleiche   man 
Ramlers    ei^i    berg    gottes).      Aber     auch     eine     viersilbige 
Senkung   kommt    in    Satzunterthäuigkeit    vor:    wie    wachen 
wir,  da  SS  wir  kommen  in  Abrahams  schöss ;   man    lese  sich 
den   Satz   nur   ein    paar   Mal    vor    und    beobachte,    wie   die 
natürliche    Betonung    in    Objektssätzen,     die    das    Subjekt 
des  Hauptsatzes   wieder   aufnehmen,    über    die   Konjunktion 
und   das   wiederholte   Pronomen    wegspringt    (ich  sage,  dnss 
ich  zufrieden  bin)!    Ganz  dasselbe  ist  in  dem  Vers  mit  vier- 
silbigem  Auftakt   der   Fall:    das  aus  eurem]  üngendschenen 
münde  geht;  denn  die  d^n  Auftakt  bildenden  Silben  könnten 
ebenso   gut   fehlen    (für  jedes   böse  gebet   aus  eurem  unge- 
waschenen munde)   und   dem  Kapuziner   ist   es   nur  um  die 
emphatisch  betonten  Worte  (ungeivaschenen  munde)  zu  thun, 
mit   denen    er  seinen  Zuhörern   einen  Schimpf  anthun   will. 
Man  kann  es  versuchen  wie  man  will,   man  wird  auf  natür- 
lichem Wege  aus  den  ersten  vier  Silben  keine  Hebung  heraus 
bekommen !     Dreisilbiger  Auftakt  kommt  vor  in  dem  Verse : 
das  schreibt  sich]   her  von    euren  lästern  und  minden ;    denn 
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OS  geht  die  Frage  voraus  woher  kommt  das  ?  und  die  Ant- 
wort wiederholt  nur  stilistisch  die  Frage,  die  Worte  dos 
schreibt  sich  gehören  also  zur  Situation,  sie  sind  satz- 
unterthänig.  Nirgends  hat  man  so  gut  Gelegenheit  die  natür- 
liche Betonung  zu  studieren  als  in  den  Knittelversen  und 
in  den  freien  Rhythmen.  Aus  dem  Verse  des  Kapuziners 
könig]  Dädd  erschlug  den  Goliath  hätte  man  lernen  können, 
dass  der  Yers  im  Handschuh  nicht  sass  konig  Franz,  sondern 
süss  könig  Franz  zu  lesen  ist.  Zweimal  kommt  auch  in  der 
Kapuzinerpredigt  die  versetzte  Wortbetonung  vor,  die  man 
im  Hexameter  in  Bausch  und  Bogen  verurtheilt  hat:  deines 
hSrrgotts  nicht  eitel  auskramen;  nicht  weiter  aufmachen,  zu 
einem  Helf  Gott!;  in  beiden  Fällen  hat  man  eitl  auskramen 
und  tveitr  aufmächen  und  der  mittlere  Accent  verschwindet 
auch  in  der  Prosa.  In  dem  Vers  weiss  doch  niemand  an 
wen  der  glaubt,  wo  der  im  Druck  gesperrt  ist,  hat  man  eine 
„betonte  Silbe  in  Senkung**  d.  h.  schwebende  Betonung,  in- 
dem der  zwischen  zwei  Accenten  durch  Tonhöhe  zur  Geltung 
gol)racht  wird. 

[Ein  geistreicher  Wiener  Theaterkritiker  hat  den  Vers  aus  dem 
Faust  Httd  sehe  dass  wir  nichts  wissen  körinen  zweimal  zum  Gegenstand 
feuilietonistischer  Besprechung  gemacht.  Es  fragt  sich  zunächst,  ob 
die  neue  Mittheilung  in  dem  Worte  können  liegt,  d.  h.  ob  Goethe  sagen 
will,  dass  uns  sogar  die  Möglichkeit  des  Wissens  genommen  soi. 
Darüber  kann  man  verschiedener  Meinung  sein  und  die  logische  Be- 
tonung von  können  wird  man  Josef  Wagner  und  Sonnenthal  zugeben 
inüssen,  falls  können  nicht  als  blosses  Hulfszeitwort  sondern  im  präg- 
nanten Sinn  gefasst  wird.  In  nichts  wissen  aber  kann  nur  das  zweite 
Wort  betont  werden;  denn  die  Negation  ist  an  sieh  inhaltlos,  sie  braucht 
immer  ein  Begriffswort,  an  das  sie  sich  anlehnt,  den  einzigen  Fall  aus- 
genommen, dass  sie  als  logisches  Prädikat  den  dominierenden  Satzaccent 
hat  {ich  höh*  es  nicht  (jelhan^  wenn  einer  gesagt  hat:  du  hast  es  gefhmi). 
Selbst  wenn  die  Negation  logischen  Accent  hat,  ist  er  nicht  stärker  als 
der  Accent  des  Begriffswortes:  keinen,  keinen  freund  !  Daraus  folgt,  dass 
die  einsilbige  Negation  unter  dem  Druck  des  folgenden  Accentes  den 
ihrigen  einbüsst,  und  dass  ich,  da  eine  Pause  zwischen  nichts  und  wissen 
unmöglich  ist,  das  nichts  nur  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  bringen  kann, 
was  auch  dem  Verse  entspricht.] 


VI. 

DER  REIM. 

Zur  Bindung  der  Verso  zu  einem  Ganzen  höherer  Ord- 
nung dient  der  Gleich  klang  oder  der  Reim.  Er  kann 
dreifach  sein: 

I.  Alliteration,  Gleichklang  des  Anlautes.  Die  Alli- 
teration ist  konsonantischer  Natur,  sie  rechnet  mit  den  Stamm- 
silben und  hat  germanischen  Ursprung. 

II.  Assonanz,  Gleichklang  des  Inlautes.  Die  Assonanz 
ist  vokalischer  Natur,  sie  rechnet  hauptsächlich  mit  voll- 
klingenden Endsilben,  und  hat  romanischen  Ursprung. 

III.  Endreim,  Gleichklang  des  Inlautes  und  des  Aus- 
lautes der  letzten  betonten  und  aller  auf  sie  folgenden  Silben. 

T.  DIE  ALLITERATION  ODER  DER  STABREIM. 

Der  Gleichklang  der  anlautenden  Konsonanten,  der  in 
der  altdeutschen  Alliterationsdichtung  zur  Bindung  der  Verse 
dient,  wird  in  der  neueren  Dichtung  fast  nur  mehr  zum 
Schmuck,  nicht  zur  Bindung  der  Verse,  und  meistens  ohne 
Absicht  verwendet.  Schon  unser  sprachliches  Material  ist  ja 
heute  noch  reich  an  alliterierenden  Formeln,  und  war  es  vor 
Zeiten  noch  mehr.  So  waren  für  Hans  Sachs  gewiss  zahl- 
reiche Alliterationen  mit  der  Volkssprache  gegeben,  oft  aber 
verräth  auch  er  Sinn  für  die  künstlerische  Wirkung,  wie  nur 
ein  moderner  Dichter.  Bei  Klopstock  im  Messias  tritt  die 
Assonanz  lange  vor  seiner  Bekanntschaft  mit  der  Edda  auf: 

sie  ist  ihm  durch  Miltons  Beispiel   und    durch  einen  Aufsatz 
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Bodmers  über  den  Stil  des  Verlorenen  Paradieses  nahe  gelegt 
worden.  Später  hat  Bürger  in  seinen  Balladen  und  Liedern 
von  ihr  einen  masslosen  und  betäubenden  (lebrauch  gemacht. 
Diskreter  un<l  charakteristischer  zugleich  hat  sie  Goethe  an- 
gewendet, namentlich  in  der  ersten  Zeit,  z.  B.  in  Mahomets 
(lesang:  denn  uns  frisst  in  öder  hütte  gieriger  sand ^  die 
sonne  drohen  saugt  an  vnserin  hlut ;  ein  hngel  hemmet 
uns  2unt  teiche!  hruder^  nimm  die  lyrüder  von  der  ehne^ 
nimm  die  brüder  ron  den  bergen  tnit,  zu  deinem  vnter 
Ttlit!;  oder  trank  nie  einen  tropfen  mehr;  oder  die  tveJfe 
fmeget  unsern  Jcahn.  Auch  bei  den  Romantikern  (W.  Schlegel, 
Schütz  u.  a.)  dient  die  Alliteration  bloss  zum  Schmuck,  nicht 
zur  Bindung  der  Zeilen ;  Fouque  verbindet  sie  in  seinem 
Sigurd  mit  dem  fünffüssigeu  .Fambus,  Rückert  im  Roland  von 
Bremen  mit  gereimten  Versen.  Erst  in  den  Uebersetzungen 
der  Edda,  in  Chamissos  Lied  vom  Thrym  und  bei  Simrock, 
verbindet  sie  die  Verse  unter  einander.  R.  Wagner  verwendet 
sie  in  den  Nibelungen  sowohl  als  Schmuck  wie  als  Binde- 
mittel. 

Die  Alliteration  wird  am  deutlichsten  empfunden,  wenn 
•sie  zwei  eng  zusammengehörige  Wörter  betrifft;  der  gemein- 
same Anlaut  verbindet  dann  auch  für  das  Ohr,  was  dem 
Sinne  nach  zusammengehört.  So,  wenn  ein  Begriff  durch 
zwei  verschiedene  Wörter  ausgedrückt  wird:  Inst  iwd  liehe, 
schimpf  und  schände ;  oder  wenn  zwei  kontrastierende  Wörter 
zusammen  einen  höheren  Begriff  bilden:  wohl  und  wehe, 
troune  und  wehmuth,  Oder  es  w^erden  auch  grammatikalisch 
zusammengehörige  Begriffe  (z.  B.  Subjekt  und  Prädikat 
fro/ine  treht  durch  thal  und  hügel)  oder  zwei  dem  Sinn  nach 
zusammeugehörigeVorstellungen  (1  Taupt-  und  Nebenvorstellung) 
auch  durch  <len  Laut  verbunden.  Indessen  kann  von  einem 
Gesetz  oder  einer  instinktiv  befolgten  Regel  nicht  die  Rede 
sein;  es  werden  oft  gcnmg  auch  durch  den  Sinn  imverbundeue 
und  beilcutungslose  Wörter  durch  gleichen  Anlaut  verbunden, 
wie  denn  überhaupt  die  moderne  Alliteration  aus  dem  Bereich 
des  bloss  Sinnlichen  und  Instinktiven  selten  heraus  tritt  und 
fast  nur  eine  lautlichi»  Wirkung  hat.  Darum  wird  auch  der 
onomatopoetisclie  diarakter  der  Alliteration    selten    verfehlt : 


JORDAN«    öTAliVKKö.  VAl 

sanfte  Vorstcllungeu  kouuen  uur  durch  milde  und  weiche 
KüusonantcD,  starke  und  kräftige  uur  durch  die  harten  Kon- 
sonanten gekennzeichnet  werden  und  der  verschiedene 
Charakter  der  Konsonanten  fällt  so  deutlich  ins  Ohr,  dass 
kaum  ein  Missgriff  möglich  ist.  So  hat  W.  Schlegel  in  seinem 
Sonett  auf  die  Liebe  die  /-Alliteration  durchgeführt;  aber 
solche  Effekte  können  auch  leicht  in  Spielerei  ausarten 
(Idinkemle  blankende  bliime  des  schnees).  Alles  nähere  darüber 
gehört  in  das  Gebiet  der  Stilistik,  denn  man  hat  es  hier  bloss 
mit  einer  Kedefigur  zu  thun. 

Dagegen  gehört  allerdings  Jordans  Stabvers  in  die  Metrik, 
in  dem  zwei  Halbverse  durch  den  Stabreim  (Alhteration)  zu 
einem  Langvers  verbunden  sind.  Jeder  dieser  Halbvcrse 
besteht  aus  zwei  Hebungen ;  der  Auftakt  und  die  Senkungen 
können  fehlen  oder  mehrsilbig  (bis  zu  vier  Silben)  sein.  IJer 
Schluss  des  ersten  Halbverses  kann  stumpf  sein ,  es  können 
aber  auch  noch  eine  oder  zwei  Senkungen  folgen ;  der  Schluss 
des  zweiten  ist  selten  stumpf,  meistens  folgt  der  letzten 
Hebung  noch  eine  schwächere  Silbe.  Die  Langzeile  besteht 
also  wie  der  altgermanische  Vers  aus  vier  Hebungen. 

Jordans  Praxis  zeugt  wie  seine  Theorie  von  einem  ausser- 
ordentlich feinen  Gefühl  für  den  Rhythmus  sowohl  wie  für 
die  Betouungsgesetze  der  deutschen  Sprache.  Die  Metrik 
kann  gerade  aus  seinen  anomalen  Versen  am  meisten  lernen. 
Wenn  er  z.  B.  sagt,  dass  ein  Fehlen  aller  Senkungen  oder 
umgekehrt  eine  Häufung  der  Senkungen  nur  dort  gestattet 
sei,  „wo  der  Inhalt  die  Erlaubniss  schafft",  so  hat  er  darin 
vollkommen  Recht.  Sein  Beispiel  Holms  herz  stand  still 
würde,  nach  den  allgemeinen  Betonungsgesetzen  des  Deutscheu 
allerdings  so  lauten  müssen :  Holms  herz  stand  still;  aber  er 
rechnet  mit  einem  dei^  Katastrophe  angepassten  Vortrag,  wie 
Goethe  in  dem  Angstruf  der  Epimeleia  aus  der  Pandora: 
so,  in  abgebrochen  und  dumpf  hervorgestossenen  Worten,  ver- 
mag der  Satz  vier  Takte  wohl  zu  füllen ;  die  Frage  aber,  ob  dem 
Dichter  ein  solcher  Vortrag  gestattet  ist  und  ob  der  Rhythmus 
des  aller  Senkungen  baren  Verses  an  und  für  sich,  ohne  Rücksicht 
auf  den  Sinn,  ein  gelungener  ist,  gehört  vor  ein  anderes  Forum. 
Ebenso  wenig  gibt  der  folgende  Vers  zu  Tadel  Anlass,  wenn 
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man  ihn  richtig  liest:  wir  würden  plätscherteti  mit  den 
schweifen  und  plaiiderhn  geschwätzig  auch  in  Prosa  nicht 
anders  als  viertaktig  sprechen.  Es  ist  ein  Irrthum  Gottschalls, 
Asjäs  plätscherten  mit  den  schweifen  und  plauderten  geschwätzig 
die  natürliche  Betonung  sei;  gerade  umgekehrt  würden  in 
daktylisch-trochäischen  Versen  hier  Silben  gehoben,  die  bei 
der  durch  den  Sinn  geforderten  lebhaften  Aussprache  zurück- 
treten. Ganz  anders  steht  es  mit  dem  Wolfischen  Vers 
diese  \  mit  dem  friedlichen  vergleiche  I  sich  bemengende  getvalt 
denn  hier  sind  die  Nebenaccente  auf  mit  und  sich  unver- 
meidlich, erstens  weil  die  an  Lautgehalt  reichere  Silbe  in 
der  Mitte  zwischen  zwei  ganz  gewichtlosen  steht  und  zweitens 
weil  eine  Redepause  vor  mit  und  sich  unvermeidlich  ist  und 
dadurch  auch  das  Tempo  ein  langsameres  wird. 

Der  Stabreim  verbindet  zunächst  die  zwei  Halbzeilen 
füi*  das  Gehör  und  für  das  Gedächtniss  zu  einer  Einheit,  der 
Langzeile.  Es  alliterieren  nur  die  Hebungen,  die  betonten 
Silben;  diese  aber  müssen  nicht  eben  Wortanfänge  sein,  sie 
können  auch  als  haupttonige  Silben  auf  Vorsilben  folgen,  im 
Innern  des  Wortes  stehen.  Nicht  nur  dieselben,  sondern 
auch  gleichwerthige  Konsonanten  gelten  als  Gleichlaute  und 
alle  Vokale  alliterieren  wie  im  Altdeutschen  unter  einander. 
Derselbe  Anlaut  kann  sich  also  in  einer  Langzeile  2,  3,  4  mal 
einstellen.  Je  schlichter  und  einfacher  der  Inhalt  ist,  desto 
sparsamer  verwendet  Jordan  die  Alliteration;  je  lebhafter 
oder  leidenschaftlicher,  desto  reichere  Anwendung  findet  auch 
die  Alliteration.  Die  stärkste  Wirkung  schreibt  Jordan  zwei 
unmittelbar  auf  einander  folgenden  Stäben  (2.  und  3.  Hebung) 
zu;  bei  drei  Stäben  wirkt  darum  auch  die  dritte  Hebung 
stärker  als  die  vierte.  Das  am  stärksten  betonte  Wort  des 
Verses  heisst  der  Hauptstab.  Neben  der  einfachen  Allitera- 
tion bedient  er  sich  auch  der  doppelpaarigen:  in  seinen 
Nibelungen  kommen  zwei  umschlingende  Stäbe  so  oft  vor, 
dass  sie  Streckenweise  vorherrschen.  Hier  sind  nur  zwei 
Stellungen  möglich:  abab  oder  abba ;  denn  die  dritte  Kom- 
bination aa  bb  würde  die  beiden  Vershälften  nicht  verbinden, 
sondern  trennen.  Dennoch  hat  Jordan  auch  diese  Stellung, 
deren    ungestümer    Gewalt    er   selbst    vor    der   viermaligen 
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Alliteration  deu  Vorzug  gibt,  ausnaliiiisweise  angewendet: 
die  flackernde  flamme  durchprasselte  prächtig.  Endlich 
verbindet  Jordan  nicht  bloss  die  Halbzeilen,  sondern  auch 
die  Langverse  durch  die  Alliteration,  indem  er  dieselben 
Anlaute  der  Hebungssilben  in  dem  folgenden,  in  dem  dritten, 
ja  selbst  in  dem  vierten  Verse  wiederkehren  lässt.  Oder  er 
stellt  neben  den  Hauptstab  eine  Nebenalliteration:  die  erste 
bindet  die  Halbzeilen  zu  einer  Langzeile,  die  zweite  den 
ganzen  Vers  mit  dem  folgenden:    also  xaah  |1  hccy  u.  s.  w. 


II.    DIE  ASSONANZ. 

In  deu  musikalischen  Sprachen  herrschen  die  Vokale, 
in  den  weniger  musikalischen  die  Konsonanten  vor;  die 
romanischen  Sprachen  suchen  den  Gleichklang  der  Vokale, 
die  Assonanz,  die  germanischen  den  Gleichklang  der  Kon- 
sonanten ,  die  Alliteration.  Di(»  rimas  asonantes  oder  die 
asonancias  stammen  aus  dem  Spanischen  und  gehören  dort 
sowohl  der  volksthümliclieii  Dichtung,  den  Romanzen,  als 
dem  kunstvollen  Drama  an.  Sie  besteheji  in  dem  Gleichlaut 
der  Vokale  der  letzten  Hebung  und  der  auf  sie  folgenden 
Senkungen  und  entsprechen  ungenauen  Reimen.  In  der  That 
gibt  sich  auch  selbst  unser  deutsches  Volkslied  bei  langem 
Vokal  mit  eineju  konsonantisch  ungenauen  Reim ,  also  mit 
der  blossen  Assonanz  zufrieden,  während  die  Kunstdichtung 
sich  eher  einen  vokalisch  ungenauen  Reim  als  eine  blosse 
Assonanz  erlaubt.  Wenn  aber  auch  die  Assonanz  ein  un- 
vollkommener Reim  und  der  Reim  eine  vollkommenere  Assonanz 
ist,  so  ist  doch  nicht  etwa  der  Reim  als  vollkommenere  Ent- 
wicklungsstufe der  Assonanz  zu  betrachten,  denn  er  ist  älter 
als  sie.  Auch  die  Definition  des  Reimes  als  einer  Verbindung 
von  Assonanz  und  Alliteration  ist  falsch:  denn  gerade  dem 
(ileichklang  des  Anlautes  sucht  der  echte  Reim  auszuweichen. 

Auch  im  Deutschen  ist  die  Assonanz  oft  genug  in  der 
Prosa  gegeben,  in  formelhaften  Wendungen  wie  ganz  und 
gar,  schrot  und  körn,  freihelt  und  gleichheit.  Wie  bei 
der  Alliteration   verknüpft  auch   hier   der  gleiche  Laut  zwei 
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gleichbedeutende  oder  koutrastierende  Wörter  oder  zwei 
gramüiatisch  zusammengehörige  Redetheile  oder  zwei  zu- 
sammengehörige Vorstellungen:  hach  und  tital,  schwanh'end 
und  wankend^  haüffen  und  hanyen ;  träumte  da  von  goldnen 
stunden  unyemiscliter  tust.  Auch  in  der  Dichtung  führt  das 
unbewusste  Streben  nach  Tonmalerei  oft  zu  Assonanzen  in 
unmittelbar  auf  einander  folgenden  Wörtern:  dringt  tief  zu 
des  berges  kliiften;  mui^e  ruft  zu  hach  undthale;  man  hat 
beobachtet,  dass  bei  Goethe  fast  in  jedem  Gedicht,  selbst  in 
einzelnen  Strophen  eines  jedes  Gedichtes,  ein  bestimmter 
Vokal  der  herrschende  ist.  Aber  diese  Untersuchungen  ge- 
hören in  das  Gebiet  der  Stilistik;  die  Metrik  hat  es  nur  in 
so  weit  mit  der  Assonanz  zu  thuu,  als  sie  zur  Bindung  der 
Verse  verwendet,  also  rhythmischen  Zwecken  dienstbar  wird. 

Wie  bei  der  Alliteration,  so  muss  auch  bei  der  Assonanz 
Laut  und  Inhalt  sich  decken,  d.  h.  der  Gefühlscharakter  der 
Assonanzvokale  ist  zu  wahren.  Die  Empfindung,  die  dem 
Gedicht  zu  Grunde  liegt,  soll  auch  musikalisch  zum  Ausdruck 
kommen;  zu  einem  traurigen  Inhalt  passt  kein  heller  Asso- 
nanzvokal. Die  Sprache  selber  arbeitet  hier  dem  Dichter 
durch  die  Tonmalerei  in  die  Hände.  lieber  den  Charakter 
der  einzelnen  Vokale  soll  bei  den  Reimen  geredet  werden : 
unter  den  vollen  Vokalen  eignet  sich  a  am  besten  für  den 
Ausdruck  von  Kraft  und  Erhabenheit,  o  für  Stolz  und  Grösse, 
u  für  Furcht  und  Grausen,  i  für  Schnelle  und  Lieblichkeit. 
Am  schwächsten  wirken  die  Assonanzen  auf  -e,  die  Heine 
im  Almansor  angewendet  hat. 

Soll  die  Assonanz  zu  rhythmischen  Zwecken  dienen,  dann 
muss  ihre  regelmässige  Wiederkehr  in  gewissen  Abständen 
fühlbar  werden,  d.  h.  die  assonierenden  Silben  müssen  durch 
eine  bestimmte  Anzahl  nicht  assonierender  getrennt  sein. 
Dadurch  wird  aber  die  Wirkung  der  Assonanz  erschwert 
und  man  begreift  leicht,  dass  sich  das  Gefühl  für  die  regel- 
mässige Wiederkehr  so  weit  von  einander  abstehender  Gleich- 
klänge nur  bei  oftmaliger  Wiederholung  einstellt.  Darum 
gehen  dieselben  Assonanzen  bei  den  Spaniern  oft  durch  das 
ganze  Gedicht  hindurch  und  die  Stellung  der  Assonanzen  ist 
die  einfachste:  nach  je  acht  Takten  wiederholt  sich  durch  das 
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iranze  Gedicht  hindurch  derselbe  Vokal,  Atwüuanzen,  di«i 
von  Strophe  zu  Strophe  wechseln,  wie  sie  VV.  Schlegel,  Tieck 
und  Heine  gedichtet  haben ,  gehen  für  das  Ohr  ganz  ver- 
loren; eher  wirkt  es  noch,  wenn  in  einzelnen  Scenen  des 
Alarkos  mit  der  Stimmung  auch  der  Ässonanzvokal  wechselt. 

Die  Möglichkeit,  Assonanzwörter  massenhaft  zu  häufen, 
ist  auch  im  Deutschen  gegeben.  Denn  die  Assonanz  ist  der 
weitere,  der  Reim  der  engere  Begriff;  und  da  der  Inhalt 
eines  jeden  Begriffes  mit  seinem  Umfang  in  umgekehrtem 
Verhältniss  steht,  so  überwiegt  die  Anzahl  der  Assonanz- 
wörter über  die  Reim  Wörter  in  demselben  Mass,  als  die 
Anzahl  der  Assonanzen   hinter   der   der  Reime   zurückbleibt. 

Unsere  Assonanzen  sind  aber  zunächst  noch  unreiner 
als  unsere  Reime.  Man  unterscheidet  nicht  zwischen  den  ver- 
schiedenen Vokalen,  die  durch  dasselbe  Zeichen  ausgedrückt 
werden,  und  man  nimmt  auch  an  der  Verbindung  zweier  un- 
gleich bezeichneter  Laute  (i  :  ü,  ä  :  e,  eu  :  ei)  keinen  Anstoss. 
Es  kommen  also  für  unsere  Assonanzen  nur  5  Vokale,  3  Um- 
laute und  3  Diphthonge  in  Betracht.  Darnach  wären  im 
Deutschen  an  und  für  sich  elf  einsilbige  (stumpfe,  männliche) 
und  11  mal  11  d.  h.  121  zweisilbige  klingende,  weibliche 
Assonanzen  möglich. 

Da  sich  aber  die  Assonanzen  massenhaft  wiederholen 
sollen,  so  kommen  für  die  zweisilbigen  fast  nur  die  mit  ab- 
geschwächten Endsilben  in  Betracht,  besonders  die  mit  ab- 
geschwächtem  -e;  man  erlaubt  sich  aber  auch  abgeschwächte 
Ableitungssilben  mit  -i  oder  -a  auf  das  flexivische  -e  zu 
assonieren:  also  tröste  :  heroisrh  :  Ihboa  :  solle  :  1,'omme  :  bot- 
Schaft.  Durch  die  abgeschwächten  Vokale  der  Senkungs- 
silben  wird  die  Wirkung  der  deutschen  Assonanzen  gegenüber 
den  wohlklingenden  spanischen  und  italienischen  (caro  :  amato  : 
piano)  freilich  sehr  beeinträchtigt  und  die  echten  Nachfolger 
der  Spanier  haben  darum  auch  volle  Vokale  in  der  Senkung, 
sog.  spondeische  Assonanzen,  zum  Gesetz  gemacht.  Bärmann 
schliesst  aus  seinem  Assonanz  Wörterbuch  alle  einsilbigen 
Assonanzen  und  alle  zweisilbigen  auf  -e  aus,  weil  sie  ganz 
unwirksam  seien  und  besser  durch  den  Reim  ersetzt  würden. 
Leider  aber  sind  die  voll  vokalischen  spondeischen  Assonanzen 
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Dicht  so  leicht  zu  haben.  Denn  die  AbleituDgasilben  auf  -a 
('bar,  'Sal,  -sam^  -ath^  -mal,  -schaß)  und  -i  (-lich^  -iy^  -igt, 
'ischt,  'in,  -ing)  enthalten  doch  sehr  oft  einen  abgeschwächten 
Vokal  und  geben  in  Bezug  auf  die  Masse  eben  so  wenig  aus 
als  die  Komposita  und  die  Assonanzen  aus  zwei  Wörtern  (ward 
es  :  harrt  er).  Dennoch  haben  Fr.  Schlegel,  Apel,  Pouque 
u.  a.  dieses  Kunststück  versucht.  In  Fr.  Schlegels  4.  und  8. 
Rolandromanze  assonieren  u — a  (corduda  :  sultan  :  ruchbar  : 
lustkampf  :  grundkraft  :  unfall) ,  in  Apels  Gespensterbuch 
0 — a  (gehorsam  :  kostbar  :  ohnmacht  :  sorgsam),  aber  auch 
ei  :  a  (erreichbar  :  Weidmann  :  heilsam).  Man  sieht,  dass 
diese  Assonanzen  auf  die  Quantität  der  Vokale  gar  keine 
Rücksicht  nehmen  und  dass  bei  den  vollen  Ableitungssilben 
die  Assonanz  durch  die  Identität  der  angrenzenden  Konso- 
nanten (freiheit  :  gleichheit)  dem  Reim  genähert  wird. 

Es  kommen  übrigens  vereinzelt  auch  dreisilbige  (gleitende) 
Assonanzen  vor:  horchende  :  wogende  :  sorgende  :  tronende; 
bei  Tieck  werden  sie  mit  zweisilbigen  gebunden  blute  :  ver- 
wundeten;  spaltete  :  erschraken. 

Die  Assonanz  duldet  nur  einfache  Stellungen:  im  Spani- 
schen assonieren  nur  die  geraden  Verse  xayaza  ,  .  .  der 
vierfüssigen  Trochäen.  Im  Deutschen  hat  man  die  Assonanzen 
mitunter  auch  näher  zusammen  gerückt  und  auch  die  unge- 
raden Verse  durch  Assonanzen  verbunden,  die  sich  also  von 
vier  zu  vier  Takten  wiederholen  (a  aaaa  .  .  .) ;  da  die 
Wirkung  der  Assonanz  im  Deutschen  eine  schwächere  ist, 
dürfte  diese  Variation  nur  zu  billigen  sein.  Unmöglich  dagegen 
ist  die  Konkurrenz  zweier  Assonanzen,  in  gekreuzter  (abab) 
oder  umarmender  (abba)  Stellung  oder  in  der  Terzinenform 
(aha  bab  aba  .  . ,),  wie  man  sie  bei  Fr.  Schlegel  (Die  Vögel), 
Chamisso  u.  a.  findet;  hier  stören  sich  die  Assonanzvokale 
gegenseitig  iu  ihrer  Wirkung.  Wenn  aber  Tieck  (Siegfried) 
gar  Assonanzen  mit  Reimen  abwechseln  lässt,  so  schlägt  hier 
der  Reim  die  Assonanzen  völlig  zu  Boden.  Etwas  anderes 
liegt  vor,  wenn  Assonanzen  und  Reime  nicht  abwechseln 
sondern  verbunden  sind,  wenn  z.  B.  in  Uhlands  Romanze 
vom  Recensenten  die  Reime  jeder  Strophe  denselben  Vokal 
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zeigen  (vgl.  das  sog.  Vokalspiel) ;  dann  hat  man  es  eben  mit 
Keimen  zu  thun. 

Auch  darin  war  man  nicht  glücklich,  dass  man  die 
Assonanz  von  dem  kurzen  vierfüssigen  Trochäus  auf  längere 
Verse  übertragen  hat.  Fr.  Schlegel  und  Uhland  (Roland 
und  Alda)  binden  füüftüssige  weibliche  Trochäen  durch  fort- 
laufende Assonanzen  (aaaa  .  .  J^  das  mag  noch  angehen. 
Aber  in  Schlegels  Alarkos  werden  11,  12  und  13  silbige 
Jamben  nicht  bloss  durch  fortlaufende,  sondern  auch  durch 
gekreuzte  Assonanzen  verbunden,  die  natürlich  für  das  Ohr 
ganz  verloren  gehen. 

In  der  deutschen  Dichtung  kommen  die  ersten  Asso- 
nanzen ,  so  viel  ich  sehe ,  in  den  ältesten  reimlosen  Dich- 
tungen der  Bremer  Beiträge  vor:  sie  scheinen  nicht 
beabsichtigt  zu  sein ,  sondern  sich  als  Ersatz  für  den 
gewohnten  Reim  ab  und  zu  von  selbst  eingestellt  zu  haben. 
Theoretisch  hat  zuerst  Herder  in  seinen  Fragmenten  die 
Assonanzen  für  Arien  in  freien  Versen  anstatt  der  Reime 
empfohlen.  Aber  sein  Hinweis  blieb  ohne  Folge  und  er 
selbst  hat  später,  trotz  dem  Vorgang  der  Schlegel,  oder 
vielleicht  gerade  deswegen ,  die  Assonanz  in  seinem  Cid 
verschmäht.  Dagegen  haben  die  Romantiker  zuerst  in  Ueber- 
setzungen  aus  dem  Italienischen  und  Spanischen,  dann  in 
ihren  eigenen  Romanzen  und  Dramen  davon  einen  über- 
triebenen masslosen  Gebrauch  gemacht.  Auf  den  Alarkoti 
von  Fr.  Schlegel  folgten  die  Dramen  von  Tieck,  W.  Schütz, 
Fouque  und  Werner.  In  der  Lyrik  haben  Uhland,  Rückert, 
Platen,  W.  Müller,  Heine  den  Reim  durch  die  Assonanz  er- 
setzt und  die  romantischen  Almanache  wimmeln  von  Kunst- 
stücken dieser  Art.  Herder  in  der  Adrastea  hat  zuerst 
dagegen  seine  Stimme  erhoben ,  aber  sein  Spott  war  so 
wirkungslos  wie  früher  seine  Empfehlung.  Erst  Docen  (1824) 
in  der  Zeit  der  Hochfluten  hat  Gründe  gegen  die  Assonanz 
ins  Feld  geführt :  er  macht  auf  den  Mangel  an  gleich- 
vokaligen  Redetheilen  für  die  einsilbigen  und  auf  den  Mangel 
an  volltönenden  Endungen  für  die  zweisilbigen  Assonanzen 
aufmerksam  und  zeigt,  wie  die  Menge  und  die  Härte  der  in 
unserer  Sprache  herrschenden  Konsonanten  die  Wirkung  der 
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Vokale  verdunkle  uud  die  der  Assoiiauz  vereitle.  Vierzehn 
Jahre  später  (1838)  hat  Freese  den  deutschen  Assonanzen 
eine  Bohr  verständige  Schrift  mit  Reformvorachlägen  gewidmet. 
Er  zeigt,  wie  oft  in  der  Prosa  ganze  Sätze  dieselben  kurzen 
Vokale  enthalten,  ohne  dass  man  diesen  Assonanzen  wie  den 
bedeutungslosen  Reimen  oder  Alliterationen  auszuweichen 
suche.  Er  schliesst  daraus  mit  Recht,  dass  solche  Assonanzen 
nicht  einmal  in  neben  einander  stehenden  Wörtern,  geschweige 
denn  bei  einer  Distanz  von  vierzehn  Silben  empfunden  werden. 
Gegen  die  spondeischcn  Assonanzen,  die  schon  Docen  als 
wahre  Prellsteine  am  Versschluss  bezeichnet  hatte,  wendet 
Preese  mit  Recht  ein,  dass  sie  den  Versrhythmus  gerade  an 
der  empfindlichsten  Stelle  schädigen,  nämlich  in  der  letzten 
Hebung,  wo  er  am  stärksten  ausgeprägt  sein  sollte;  denn 
die  schwere  Senkung  entzieht  der  letzten  Hebung  die  Kraft. 
Seine  Vorschläge  laufen  darauf  hinaus,  dass  man  in  der 
Hebung  nur  lange  Vokale,  oder  kurze  Vokale  mit  folgender 
gleicher  oder  ähnlicher  Konsonanz  assonieren  sollte;  er  ver- 
langt also  bei  kurzem  Vokal  d.  h.  bei  scharfgeschnittenem 
Silbenaccent  nicht  mehr  bloss  die  Uebereinstimmung  der 
Vokale ,  sondern  auch  der  folgenden  Konsonanz  bis  zum 
Silbengipfel,  er  nähert  die  Assonanz  dem  Reime.  In  der 
Senkung  aber  lässt  er  bloss  geschwächte  Vokale  gelten,  wobei 
ein  geschwächtes  -e,  -ig,  -img  keinen  Unterschied  machen  soll. 
Nach  seiner  Meinung  assonieren  also  z.  B.  friedlich  :  lieh' 
lieh  :  niemcth  :  Zwielicht  :  ihnen  :  liehen  oder  eilen  :  meinen  : 
reimen  :  peinlich  :  meinung,  doch  seien  die  ungenauen  Asso- 
nanzen nur  sparsam  unter  genauere  einzustreuen.  In  der  That 
stimmt  die  Praxis  selbst  der  rigorosen  romantischen  Dichter 
unwillkürlich  mit  diesen  Anforderungen  überein,  die  nur  den 
Uebelstand  haben,  dass  sie  den  Umfang  des  Begriffes  Asso- 
nanz in  demselben  Mass  einschränken,  indem  sie  den  Inhalt 
vermehren.  Im  Spanischen  kehren  dieselben  Assonanzen 
oft  in  mehr  als  100  verschiedenen  Wörtern  wieder;  unter 
den  von  Preese  aufgestellten  Einschränkungen  wäre  eine 
Uebersetzung  spanischer  Originale  in  Assonanzen  unmöglich 
und  wir  wären  nach  den  romantischen  Versuchen  wieder  auf 
den    Standpunkt   dos   Cid    von   Herder   zurückgeführt.     Die 
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neuere  Dichtung  kennt  denn  auch  die  Assonanz  nur  mehr  als 
stilistische  Figur,  nicht  als  metrische  Erscheinung. 

Um  das  Material,  das  uns  die  deutsche  Sprache  an  asso- 
nierenden  Wörtern  darbietet,  bequem  zu  übersehen,  kann 
man  die  Reimwörterbücher  benutzen ;  in  denen  auch  alle  mög- 
lichen Permutationen  der  Konsonanten  nach  und  zwischen 
den  gleichen  Vokalen  enthalten  sind.  Man  hat  bloss  das 
Besondere  (die  Reime)  in  allgemeine  Gruppen  zusammen- 
zufassen. 

m.  DER  ENDREIM. 

Der  Endreim  besteht  in  dem  Gleichklang  der  betonten 
Vokale  zweier  Wörter  und  aller  darauf  folgenden  Konsonanten 
und  Vokale. 

Er  kommt  wie  die  Alliteration  und  die  Assonanz  auch 
in  der  Prosa  vor  und  verbindet  formelhaft  zwei  verwandte 
oder  kontrastierende  Vorstellungen  zu  einem  Begriff:  savs 
und  braus y  lug  und  trug,  dach  und  fach,  knall  und  fall, 
freud  tmd  leid,  feinde  und  fretmde  (■=  alle), .  Älit  den  Vor^ 
Stellungen,  die  sjch  gegenseitig,  ergänzen,  verbinden  sich  also 
Laute,  die  sich  gegenseitig  hervorrufen ;  äusserer  und  innerer 
Sinn  finden  gleichmässig  ihre  Befriedigung.  Mit  stehlen  ver- 
bindet sich  in  Gedanken  leicht  das  Verbergen  des  gestohlenen 
Gutes;  findet  sich  nun  zu  dem  Worte  stehlest  ein  lautlich 
übereinstimmendes,  so  sage  ich  lieber  stehlen  und  hehlen. 
Daher  gilt  der  Reim  in  Sprüchen  gewissermassen  als  das  Siegel 
der  Wahrheit  (borgen  macht  sorgen);  als  identisch  gedachte 
Begriffe  und  gleichlautende  Wörter  decken  sich  und  werden 
oft  bloss  neben  einander  gestellt:  ehestand,  wehest  and.  In 
diesem  Sinne  hat  Frau  von  Stael  den  Reim  mit  Recht  als 
Echo  des  Gedankens  bezeichnet.  Wie  der  Stabreim  so  ge- 
währt uns  auch  der  Reim  eine  mnemonische  Erleichterung; 
man  behält  Reime  leichter  als  ungereimte  Wörter. 

Als  stilistische  Figur  zum  Schmuck  der  Rede  war  der 
Reim  auch  den  Alten  bekommt.  Für  uns  aber  kommt  er 
hier  nur  vom  metrischen  Standpunkt  in  Betracht,  insofern 
er  dazu  dient,  rhythmische  Einheiten  zu  einem  Ganzen  höherer 
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Ordnung  zu  verbinden  oder  rhythmische  Abschnitte  zu  mar- 
kieren. Zu  der  regelmässigen  Wiederkehr  des  gleichen 
Rhythmus  kommt  verstärkend  die  Wiederkehr  desselben  Lautes 
hinzu,  also  ein  harmonisches  Element.  Sprachen,  die  keinen 
festen  Rhythmus  haben,  bedürfen  des  Reimes  in  erhöhtem 
Mass,  um  rhythmische  Abschnitte  zu  markieren  und  kleinere 
rhythmische  Einheiten  zu  grösseren  Ganzen  zusammenzufassen. 
Aber  auch  in  rhythmisch  kräftigen  Sprachen  vermag  der 
Rhythmus  an  und  für  sich  nicht  leicht  mehr  als  vier  Zeilen 
zu  einer  Strophe  zu  verbinden;  im  Verein  mit  dem  Reim 
dagegen  ist  er  ein  Stand,  auch  acht  oder  sechzehn  Zeilen 
zusammenzuhalten  und  die  Wiederkehr  der  gleichen  Zeilen 
fühlbar  zu  machen. 

Der  Reim  taugt  nicht  zu  allen  Versarten  und  man  kann 
den  Satz  aufstellen :  je  künstlicher  der  Rhythmus,  um  so  ent- 
behrlicher der  Reim ;  je  kunstvollere  Reime,  um  so  schwächer 
entwickelt  der  Rhythmus.  Am  innigsten  schmiegt  er  sich 
den  einfachen  trochäischen  und  jambischen  Versen  an ;  aber 
schon  in  den  kräftigen  daktylischen  Rhythmen  tritt  er  nur 
dann  stärker  hervor,  wenn  die  Reimwörter  nahe  an  einander 
gerückt  sind.  Künstliche  rhythmische  Strophenbildungen  aber 
bedürfen  des  Reimes  nicht;  am  wenigsten  also  die  antiken 
Odenformen,  die  Uz  und  Voss,  die  Schwaben  Schubart  und 
Schiller  und  in  neuerer  Zeit  auf  Gottschalls  Empfehlung  hin 
Gensich en  und  Max  Kalbeck  mit  dem  Reim  versehen  haben. 
Wenn  der  Reim  sinnlich  wirken  soll ,  so  dürfen  die  Reini- 
wörter  nicht  zu  weit  von  einander  getrennt  sein :  bei  gepaartem 
Reim  ist  die  Distanz  in  dem  achtfüssigen  Trochäus  die  grösste 
(14  Silben);  bei  gekreuzten  Reimen  kommen  grössere  Distanzen 
vor  (z.  B.  im  Stanzenvers  20  Silben)  und  ein  oft  wieder- 
holter Reim  vermag  sich  in  den  künstlichen  romanischen 
Strophen  oft  noch  nach  40  Silben  und  mehr  fühlbar  zu 
machen. 

Der  Reim  ist  in  der  neueren  Dichtung  auf  kein  bestimmtes 
Gebiet  beschränkt;  er  hat  sich  alle  Dichtungsgattungen  er- 
obert. Sein  eigenthches  Gebiet  ist  die  Lyrik ;  aber  auch  das 
Epos  nach  romanischem  Muster  und  gewisse  Gattungen  des 
Drama  bedienen  sich  seiner.     Er  hat  nicht  bloss  in  dem  ver- 
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schollenen  Alexandrinerdrama  die  Herrschaft  gefuhrt,  sondern 
er  ist  auch  dem  ernsten  und  heiteren  Knittelversdrama  un- 
entbehrlich. Paust  und  Wallensteins  Lager  beweisen,  dass 
er  auch  im  modernen  Drama  seinen  Platz  behaupten  kann. 
Wilhelm  Schlegel  hat  in  seinen  Vorlesungen  über  dramatische 
Kunst  den  Anbau  des  gereimten  Lustspieles  empfohlen,  für 
das  einst  sein  Oheim  gegenüber  Gottsched  eine  Lanze  ge- 
brochen hatte.  Auf  Goethes  Mitschuldige  folgen  nach  längerer 
Pause  die  gereimten  Lustspiele  von  Müllner  und  Körner, 
Platens  nur  zum  Theile  gereimte  Komödien  und  neuerdings 
Jordan's  Durchs  Ohr. 

VERHÄLTNISS   DES  REIMES   ZUM   SINN. 

Wenn  es  nun  auch  in  der  Metrik  gelten  soll,  dass  der 
Reim  zwei  Laute  und  zwei  BegriiTe  mit  einander  verbindet, 
dann  wäre  die  Folge  die :  dass  nur  zusammengehörige  Begriffe 
im  Reime  stehen  dürften,  und  da  diese  durch  den  Reim  aus 
den  übrigen  hervorgehoben  werden ,  so  müsste  man  darauf 
bedacht  sein,  nur  bedeutende  Reimwörter  zu  suchen. 

Und  in  der  That  macht  sich  hier  ein  wesentlicher  Unter- 
schied zwischen  dem  germanischen  und  dem  romanischen 
Reim  bemerkbar.  Im  Deutschen  bestehen  die  Reirne  über- 
wiegend aus  Stammsilben;  im  Romanischen  fast  zu  gleichem 
Theile  auch  aus  Endsilben.  Nach  Schuchardt  ist  das  Ver- 
hältniss  der  Endungsreime  zu  den  Stammreimen  im  Ttälienisrhen 
3:10;  im  Spanischen  in  manchen  Dichtungsgattungen  7:10, 
in  andern  20  :  10;  das  Französische  hält  die  Mitte.  Damit 
ist  nicht  bloss  eine  weit  grössere  Abwechslung  zwischen 
Stammreimen  und  Endungsreimen  gegeben  als  im  Deutschen, 
sondern  auch  ein  Ueberwiegen  des  musikalischen  und  sinn- 
Uchen  Elementes.  Denn  allerdings  enthalten  auch  die  Ab- 
leitungssilben ein  begriffliches  Element,  das  aber  in  den 
modernen  Sprachen  so  abgeschwächt  ist,  dass  an  ein  Zu- 
sammentreffen des  Sinnes  hier  nicht  mehr  gedacht  werden 
kann,  und  nur  der  lautliche  Gleichklang  übrig  bleibt. 

Daher  geht  der  Italiener  beim  Vortrag  seiner  Verse  über 
den  Reim  leicht  hinaus,  er  dämpft  seine  Aussprache  eher  ab. 
Der  Dichter   gestattet   sicli    hier   die  kühnsten  Verkettungen 
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der  Reime  und  er  stellt  besonders  in  den  leichten  Dichtungs- 
gattungen oft  die  unbedeutendsten  Wörter  in  den  Reim. 
Also  nicht  gipfeln  Form  und  Inhalt  an  derselben  Stelle  im 
Reim ;  sondern  das  inhaltsschwere  Wort  steht  bald  im  Reim 
bald  auch  nicht.  Sinn  und  Form  kreuzen  sich  hier,  dort 
gehen  sie  wieder  Hand  in  Hand.  Wie  in  dem  Rhythmus 
so  vermeidet  der  romanische  Vers  auch  in  den  Reimen  soro-- 
fältig  jede  Eintönigkeit. 

Im  Deutschen  dagegen  fehlen  zunächst  die  volltönenden 
Endungsreime;  Reime  wie  höffnungen  :  wiedersihn ,  herr- 
licher :  er  haben  gar  keine  sinnliche  Wirkung  und  würden 
von  dem  Ohr  bei  grösseren  Distanzen  kaum  wahrgenommen 
werden.  Der  Dichter  wird  also  solchen  Endungsreimen  im 
Deutschen  eher  aus  dem  Wege  gehen  als  sie  suchen ,  weil 
sie  musikalisch  für  ihn  wenig  Werth  haben ;  und  die  deutsche 
Sprache  bietet  ihm  noch  obendrein  den  Stammreim  williger 
dar  als  den  Endungsreim.  Mit  dem  Stammreim  aber  ver- 
bindet sich,  wie  schon  Moriz  bemerkt  hat,  sehr  oft  schon  in 
der  Sprache  der  Einklang  der  Begriffe:  drängen  :  sengen , 
schneiden  :  scheiden,  eilen  :  weilen  (das  halte  das  eilende 
gleichsam  auf,  meint  Moriz). 

Delbrück  hat  die  romanischen  Reime  für  musikalischer, 
aber  auch  für  geistloser  erklärt  als  die  deutschen ,  weil  sie 
nur  aus  Endungen  beständen.  Er  meint  deshalb,  es  sei  nicht 
nothwendig  französische  Reime  durch  deutsche  wiederzugeben, 
man  würde  ein  höheres  Kunstwerk  an  die  Stelle  eines 
niedrigeren  im  Original  setzen.  Es  schweben  ihm  dabei 
Goethes  und  Schillers  Uebersetzungen  von  französischen 
Alexandrinertragödien  in  reimlosen  Jamben  vor. 

Wirklich  zeigt  sich  z.  B.  bei  Goethe  eine  Vorliebe  für 
bedeutende  Reimwörter;  selten  stehen  ganz  unbedeutende, 
unwichtige  Wörter  im  Reim.  Oft  genug  verbindet  nicht 
bloss  der  Laut,  sondern  auch  der  Sinn  die  Reiniwörter 
unter  einander:  z.  B.  im  Faust  das  pergamefit  ist  das  der 
heilige  b rönnen  :  stillt  :  gewonnen  :  quillt.  Unbedeutende 
Wörter  im  Reime  fallen  uns  z.  B.  im  Ritter  Toggenburg  auf 
sfi/l  sich  freuendj  wenn  es  wieder  \  morgen  würde  sein. 
Bedeutungsvolle  Wörter  im  Reime  sind  also  immer  den  un- 
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bedeutenden  (Artikel,  Präpositionen,  Pronomen,  Hülfszeit*- 
wörtern),  die  Begriffswörter  den  Verhältnisswörtem  vorzu- 
ziehen, weil  der  Reim  hier  auch  deutlicher  ins  Ohr  fallt. 
Unbedeutende  Wörter  wie  undj  damals^  als  können  im  Reim 
unfreiwillig  oder  absichtlich  komisch  wirken.  Dabei  spielen 
auch  noch  der  Accent  und  die  Redepausen  eine  wichtige 
Rolle.  Die  Reime  im  Ritter  Toggenburg  und  dann  legt  er 
froh  sich  nieder  :  schlief  getröstet  ein,  still  sich  freuend, 
wenn  es  wieder  morgen  würde  sein  wirken  auch  darum 
so  befremdlich,  weil  in  den  beiden  ersten  Zeilen  die  an  sich 
unbedeutenden  Reimwörter  durch  den  grammatischen  Accent 
(als  Prädikate)  stark  hervortreten,  während  die  beiden  letzten 
Reimwörter  wieder  :  sein  in  Satzunterthänigkeit  stehen ;  und 
weil  nach  wieder  starkes  Enjambement  herrscht,  so  dass  man 
in  Gefahr  ist,  über  den  Reim  hinweg  zu  lesen,  der  nur  bei 
einer  schwachen  Retardation  deutlicher  hervortritt. 

Aber  wenn  auch  schon  das  Streben  nach  vollen  Reimen 
zur  Bevorzugung  der  bedeutungsvollen  Reimwörter  führt,  so 
muss  man  doch  zwischen  diesen  und  den  im  Satze  stark 
betonten  Wörtern  unterscheiden.  Kunow  hat  nachgewiesen, 
dass  bei  Goethe  nur  an  stark  pathetischen  und  rhetorischen 
Stellen  stärkere  Accente  auf  das  Reimwort  fallen.  Beller- 
manns Behauptung,  dass  die  Träger  des  Reimes  nur  die 
Haupticten  seien ,  ist  den  Thatsachen  gegenüber  nicht  auf- 
recht zu  halten ;  sogar  der  Nebenaccent  ist  im  Reime  häufig 
genug :  Lenore  fuhr  ums  morgenröth. 

Man  darf  ferner  nicht  übersehen ,  dass  die  Hauptsache 
bei  dem  Reim  immer  das  sinnliche  Element  bleibt,  der  Gleich- 
klang. Bei  Reimwörtern,  die  verschiedenen  Perioden  ange- 
hören, oder  bei  Reimen  die  sich  oft  wiederholen,  kann  von 
einem  Zusammentreffen  des  Sinnes  kaum  mehr  die  Rede  sein. 
Namentlich  in  den  künstlicheren  romanischen  Strophenformen 
wirkt  der  Reim  bloss  mehr  musikalisch  und  Stammreime 
werden  nur  so  weit  gesucht,  als  sie  volltönende  Vokale  bieten. 

Damit  hängt  auch  die  Frage  zusammen,  ob  man  sich 
gewisser  trivial  gewordener  Reimverbindungen  enthalten  und 
nach  gewählten  Reimwörtern  trachten  soll?  Schon  bei  den 
späteren  Minnesängern  und  bei  Sachs   finden   sich  Reimver- 
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bindungen,  die  immer  denselben  Gedanken  mit  sich  bringen : 
stolz  :  holz,  gemdhel  :  (treu  wie)  stahel,  (Glück  und  Heil) 
erwachs  :  (das  wünscht)  Hans  Sachs,  Später  sind  herzen  : 
schmerzen,  liebe  :  triebe,  sonne  :  wonne  solche  typische  Reim- 
und  Gedankenverbindungen  geworden.  An  und  für  sich  aber 
ist  das  Zusammentreffen  der  gleichen  Vorstellungen  mit  den 
gleichen  Lauten  dem  Charakter  des  Reimes  gemäss;  und 
vorausgesetzt  dass  die  mit  den  Vorstellungen  herzen  :  schmerzen 
verbundenen  Gedanken  nicht  trivial  sind,  wird  man  gegen 
solche  Reime  nichts  einwenden  können.  Sie  erschweren  dem 
Dichter  die  Originalität,  aber  sie  machen  sie  nicht  unmöglich. 
Kunow  hat  gezeigt,  dass  Goethe  die  heute  abgenützten  Reime 
fugend  :  tugend,  scherz  :  schmerz,  hrust  :  lust,  musen  :  huse^i 
oft  und  in  der  glücklichsten  Weise  verwendet  hat. 

Auch  das  Bestreben ,  neue  Reimwörter  zu  suchen ,  hat 
ja  seine  Schattenseiten :  es  führt  zum  Gesuchten  und  XJeber- 
ladenen.  So  sind  die  exotischen  Reime  und  die  Reimwörter 
aus  fremden  Sprachen  (röhre :  sykomore)  wohl  den  exotischen 
Stoffen  angemessen  und  für  grellbarocke  Effekte  zu  brauchen, 
aber  schon  Heine  spottet  über  die  Barbarei  beständiger  Janit- 
scharenmusik  bei  Preiligrath.  Auch  Eigennamen  treten  im 
Reime  stark  und  fremdartig  hervor :  die  Reime  Vesuv  :  ruf^ 
Sklave  :  strafe  u.  s.  w.  sind  von  H.  Lingg  im  Spartakus  be- 
nützt, um  der  Dichtung  ein  römisches  Kolorit  zu  geben. 
Uhland  liebt  alterthümliche  Wörter  im  Reim:  nit  :  tritt, 
kunni  :  grund.  Zu  der  Manier  der  schwäbischen  Dichter 
gehört  es,  dass  sie  das  Zeitwort  in  unabhängigen  Sätzen  ohne 
weiteres  an  das  Ende  stellen,  um  es  in  den  Reim  zu  bringen; 
nicht  bloss  in  den  Balladen  sondern  auch  in  den  lyrischen 
Gedichten  kommt  diese  alterthümliche  Wortstellung  masslos 
häufig  vor:  der  graf  von  seinem  rosse  sprang.  Dagegen 
kann  eine  komische  Wirkung  beabsichtigt  und  erzielt  werden, 
wenn  zwei  durch  den  Sinn  recht  nahe  verbundene  Wörter 
nur  durch  gewaltsame  Verstümmelung  gereimt  werden  können 
oder  wenn  umgekehrt  zwei  gleiche  Laute  durch  den  Sinn 
scheinbar  unverknüpf bar  sind :  bei  Heine  findet  man  massen- 
hafte Belege    dafür   und    seine    Ironie   feiert  oft  gerade  in 
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solchen  komischen  Reimen  ihren  höchsten  Triumph  (menschen : 
ahendländschen ;  entledige  :  komödie;  enget :  hengel  u.  s.  w.). 

In  der  Reimnoth  greifen  mitunter  selbst  bessere  Dichter 
zu  Reimfüllseln.  Das  sind  entweder  Flickwörter  (allzumal, 
fort  und  forty  zur  stunde  weit  und  breit,  ohne  uberdruäs)  oder 
Zwischensätze  mit  Betheuerungen  u.  dgl.  (das  ist  wahr),  die 
sich  überall  anbringen  lassen.  Namentlich  bei  Hans  Sachs 
findet  man  solche  Ausrufe  und  Betheuerungen  des  Dichters 
wie  ich  sag',  versteht,  dass  Gott  erbarm,  ebenso  häufig  als 
die  bequemen  Umschreibungen  der  einfachen  Verba  mit 
beginnen^  thun,  werden  (die  gunden  warten  =  warteten)  oder 
die  Participialkonstruktion  bald  in  der  narr  ersehen  was 
(==  ersah)  oder  gar  die  rohe  Zerschneidung  eines  Komposi- 
tums um  des  Reimes  willen  (er  sprang  in  des  flusses  Mut 
=  in  den  blutfluss),  Chamisso  spottet  einmal  über  die  Um- 
schreibungen mit  will,  mag,  kann  u.  s.  w.,  durch  welche  die 
Romantiker  in  ihren  Sonetten  weibliche  Reime  erzwangen, 
indem  sie  die  abhängigen  Infinitive  in  den  Reim  stellten. 

Hierher  gehört  auch  das  im  Mittelhochdeutschen  zur 
Oeltung  gekommene  Prinzip  der  Reimbrechung.  Dort 
bedeutet  rtme  brechen  so  viel,  als:  die  durch  den  Reim 
gebundenen  Zeilen  durch  den  Sinn  zu  trennen;  rtme 
samenen  ist  das  umgekehrte.  Die  technischen  Ausdrücke 
stammen  aus  dem  Parzival  (VI.  1736)  Wolframs,  der  aber  selber 
das  Gesetz  nicht  so  streng  beobachtet,  als  andere  Dichter 
aus  der  Blüthezeit  der  mhd.  Dichtung.  Das  Prinzip  der  Reim- 
brechung ist  auch  in  die  moderne  Metrik  herübergekommen. 
Es  dient  zunächst  in  den  Fastnachtsspielen  zur  Belebung  des 
Dialoges  und  wird  als  bewusste  Kunst  ausgeübt :  im  Neidiiart- 
spiel  heisst  es  in  der  scenischen  Angabe:  erfüllt  den  reim 
und  spricht,  oder  erfüllt  den  reim,  auch  erfüllt  und  spricht 
Dadurch,  dass  mit  der  Rede  der  einen  Person  zwar  der  Sinn, 
aber  nicht  der  Reim  erfüllt  ist,  kommt  Lebendigkeit  in  das 
Gespräch.  Hans  Sachs  hat  das  Prinzip  in  seinen  Schwanken 
öfter,  in  seinen  Dramen  stets  durchgeführt.  Immer  schliesst 
hier  die  Rede  der  einen  Person  mit  dem  ersten  Reimwort, 
die  Rede  der  andern  beginnt  mit  der  zweiten  Reimzeile. 
Nur  dort,  wo  kein  eigentlicher  Dialog  herrscht,  also  z.  B.  in 
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den  beliebten  Revuen,  wo  einzelne  Typen  nach  einander 
vortreten,  ihr  Sprüchlein  sagen  und  wieder  abtreten,  wird  die 
Reimbrechung  ebenso  absichtlich  vermieden  als  im  Wechsel- 
gespräch gesucht.  Ausser  den  Reimpaaren  werden  auch 
Dreireime  schon  im  älteren  Fastnachtsspiel  zwischen  den 
sprechenden  Personen  vertheilt  (2  :  1  oder  1  :  2),  wobei  die 
sonst  unzulässige  Wiederholung  desselben  Reimwortes  an 
erster  und  an  dritter  Stelle  nicht  gescheut  wird.  Der  Ab- 
schluss  einer  längeren  Rede  oder  ein  Scenenschluss  (beim 
Abgehen  einer  Person)  wird  ebenso  durch  ein  volles  Reim- 
paar markiert;  nur  der  letzte  Akt  wird  mitunter  mit  dem 
folgenden  Epilog  durch  den  Reim  verknüpft:  die  Zuschauer 
des  Hans  Sachs  waren  gewiss  gegen  das  Ende  der  Vorstellung 
nicht  weniger  unruhig  als  die  unsrigen,  und  es  erschien  räth- 
lich,  die  Aufmerksamkeit  auf  den  leicht  zu  vergessenden  Epilog 
hinüberzulenken.  Ausnahmen  von  dem  Gesetz  der  Reim- 
brechung findet  man  bei  Hans  Sachs  nur  in  den  geistlichen 
Dramen  und  in  Uebersetzungen ;  sonst  hat  er  selbst  in  den 
Schwänken  den  Dialog  genau  nach  diesen  Regeln  behandelt. 
Kunstloser  ist  schon  der  Dramatiker  Ackermann  im  XVI. 
Jahrhundert:  er  verknüpft  oft  ungeschickt  Scene  mit  Scene 
und  sogar  Akt  mit  Akt  durch  den  Reim.  Ayrer  führt  nach 
dem  Vorbild  des  Hans  Sachs  die  Reimbrechung  durch,  ausser 
am  Schluss  derScenen,bei  feierlichen  Reden,  Gerichtsverhand- 
lungen, Orakeln  u.  s.  w. 

In  der  neueren  Dichtung  dagegen  ist  die  Reimbrechung 
verhältnissmässig  selten,  freilich  sind  auch  längere  Reihen 
von  Reimpaaren  eben  nicht  häufig.  In  Wallensteins  Lager 
kommen  vier  Arten  der  Reimbrechung  vor:  bei  einfachem 
Reimpaar  1:1,  bei  Dreireim  2 : 1  oder  1 : 2,  bei  gekreuzten 
Reimen  2  :  2.     Beispiele : 

(Bauer):  Und  die  nennen  sich  kaiserliche, 

(Knabe):  Vater,  da  kommen  ein  paar  aus  der  kuche, 

(Wachtmeister):  Zum  exempel,  —  Dragoner,  sprich: 

aus  welchem  Vaterland  schreibst  du  dich? 
(Erster  Dragoner):        Weit  aus  Hibernien  her  komm  ich. 

(Erster  Arkebusier):     Na,  das  kann  ich  eben  nicht  sagen. 
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(Erster  Kürassier):        Will  einer  in  der  weit  was  erjage n, 

mu88  er  sich  nähren  und  muss  sich  plagen. 

( WachtmeisterJ :  Dafür  sind  wir  des  Friedländers  regiment^ 

man  muss  uns  ehren  und  respektieren, 

(Jäger):  Das  ist  für  uns  andre  kein  kompliment, 

wir  eben  so  gut  seinen  namen  führen. 

Bei  einem  neueren  Dichter,  in  Wolffs  Eulenspiegel,  kommt 
die  Reimbrechung  nach  Behaghels  Untersuchung  nur  in  einem 
Fünftel  der  möglichen  Fälle  vor.  Man  sieht,  dass  auch  hier 
sich  die  Entwickelung  der  metrischen  Kunst  so  zeigt,  wie 
wir  sie  immer  beobachtet  haben:  von  sinnlicheren  musikali- 
schen Wirkungen  schreitet  sie  zu  geistigeren  fort;  im  XVI. 
Jahrhundert  bindet  der  musikalische  Reiz  des  Reimes  das 
Nichtzusammengehörige,  wir  legen  auch  hier  das  stärkere 
Gewicht  auf  den  Sinn  und  verbinden  das  dem  Geiste  nach 
Zusammengehörige.  Auch  die  Theorie  des  Reimes  nimmt 
diesen  Standpunkt  ein.  Schon  Poggel  verlangt  Zusammen- 
gehörigkeit des  Sinnes  und  Zusammenklang  der  Laute  für 
den  Reim.  Neuerdings  hat  sich  auch  Kunow  gegen  die  Reim- 
brechung erklärt:  der  Reim  sei  Ausdruck  innerer  Zusammen- 
gehörigkeit, das  durch  den  Reim  gebundene  müsse  also  auch 
in  sachlicher  Beziehung  stehen. 

SINNLICHE   KRAFT  UND   REINHEIT   DES   REIMES. 

Ob  der  Reim  nun  die  Zusammengehörigkeit  des  Sinnes 
durch  den  gleichen  Laut  andeuten  oder  bloss  musikalisch 
wirken  soll,  in  beiden  Fällen  muss  er  die  Kraft  haben,  sich 
sinnlich  fühlbar  zu  machen. 

Wie  die  Assonanz,  so  enthält  auch  der  Reim  ein  nach- 
ahmendes Element:  der  Laut  muss  zu  dem  Sinn  passen. 
In  Goethes  Zueignung  des  Faust  malen  die  Reime  und  mich 
ergreift  ein  längst  entwöhntes  sehnen  :  reich  :  tönen  :  gleich 
:  thronen  :  weich  :  weiten  :  -keiten  die  wachsende  Sehn- 
sucht und  Wehmuth,  die  sich  endlich  in  Thränen  auflöst, 
auch  durch  die  Klangfarbe  der  Reime.  Diese  ist  zunächst 
von  den  Vokalen  abhängig,  über  deren  verschiedenen  Charakter 
oft  gehandelt  worden  ist.  Nach  Jacob  Grimm  herrschen  in 
den  Interjectionen  der  Freude  die  Vokale  i,  e,  o;   in  denen 


358  (vi.)     EUPHONIE  DER   REIME. 

des  Schmerzes  a  und  u.  Die  a,  o,  u  haben  einen  ernsten, 
die  i  und  e  einen  heiteren  lieblichen,  leichten  Charakter. 
Die  Umlaute  ü,  ö,  ä  taugen  für  die  aus  Freude  und  Schmerz 
gemischten  Empfindungen:  also  für  Wehmuth,  Sehnsucht, 
Hoffnung;  von  den  Diphthongen  hat  ei  einen  feierlichen,  au 
einen  düsteren  Klang,  eu  malt  den  Ekel.  Wilhelm  Schlegel 
hat  geistreiche  Vergleiche  mit  den  Farben  angestellt  und  die 
Selbstlauter  so  charakterisiert :  es  bedeute  a  Jugend,  Freude, 
Glanz  (strahlt);  o  bedeute  Adel  und  Pracht  (sonne);  /Innig- 
keit und  Liebe  (vgl.  das  Locken  des  Erlkönigs  du  liebes 
kind^  komm  geh  mit  mir);  u  Trauer  und  Ruhe  (dumpf); 
das  lange  e  Ernst  und  Nachdenken  (ehren),  das  geschwächte 
und  kurze  sei  ein  Bild  vollkommener  Gleichgültigkeit.  Unter 
den  Konsonanten  gelten  die  Liquiden  oder  Halbvokale  am 
geschicktesten  zum  Ausdruck  leicht  beweglicher,  flüssiger 
Vorstellungen  und  Gefühle.  Die  Medien  im  Inlaut  sind  weich, 
die  Tenues  p,  t,  k  hart  und  scharf;  die  Aspiraten  haben  etwas 
Geistiges,  Hauchartiges.  Niemand  behauptet  natürlich,  dass 
sich  mit  den  einzelnen  Lauten  jedesmal  dieselbe  Vor- 
stellung verbinden  müsse.  Aber  im  Reime  kehren  dieselben 
Laute  wieder;  und  je  öfter  sie  wiederkehren,  um  so  stärker 
tritt  ihr  sinnlicher  Gehalt  und  ihre  Klangfarbe  hervor. 

Es  wird  aber  in  den  Reimen  nicht  bloss  eine  charak- 
teristische Nachahmung,  sondern  auch  der  Wohlklang,  die 
Euphonie  angestrebt.  Also  eine  Wirkung  durch  den  sinn- 
lichen Wohllaut  des  Tones  selbst,  wie  in  der  Musik.  Der 
Wohlklang  der  Sprache  beruht  auf  der  Materie  der  Silben, 
die  Eurhythmie  (der  Rhythmus)  auf  ihrer  Form.  Die 
Euphonie  wirkt  unmittelbarer  auf  den  Sinn  als  der  Rhythmus, 
sie  ist  stärker  als  er:  übelklingende  Verse,  wenn  sie  noch 
so  rhythmisch  sind,  können  nie  als  schön  gelten. 

Die  Euphonie  ist  abhängig  vom  Uebergewicht  der  Kon- 
sonanten oder  der  Vokale,  und  von  der  Beschaffenheit,  der 
Zusammenstellung  und  Verbindung  beider.  W.  Schlegel  stellt 
den  Grundsatz  auf:  was  den  Sprachorganen  mühsam  ist  aus- 
zusprechen, missfällt  auch  dem  Ohr  und  umgekehrt ;  es  herrscht 
also  nach  seiner  Meinung  eine  Art  von  Sympathiewirkung 
zwischen  beiden.   Dagegen  hat  Stumpf  nachgewiesen,  dass  wir 
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uns,  wenn  wir  einen  Ton  hören,  nicht  erinnern,  wie  wir  ihn 
hervorbringen.  Thatsache  aber  bleibt  es,  dass  schwierige  Kon- 
sonantenverbindungen auch  dem  Ohr  hart  erscheinen  und  die 
Medien,  wie  alles  leichte  und  gelinde,  auch  dem  Ohr  angenehmer 
sind  als  die  harten  Tenues.  Ein  starkes  Uebergewicht  der 
Konsonanten  über  die  Vokale  schadet  dem  Wohllaut  ebenso 
wie  das  Zusammentreffen  vieler  Konsonanten,  besonders  am 
Ende  des  Wortes,  das  aber  in  unserer  Sprache  leider  nur 
schwer  zu  vermeiden  ist. 

Die  Euphonie  gehört  nicht  in  die  Metrik  sondern  in  die 
Stilistik,  denn  sie  hat  es  nicht  mit  der  Form,  sondern  mit 
der  Materie  der  Töne  zu  thun.  Für  uns  kommt  nur  die 
Euphonie  der  Reime  in  Betracht ,  die  zunächst  von  der 
Klangfarbe  der  Vokale  abhängt.  Die  Wiederholung  derselben 
Vokale  wird,  falls  sie  nicht  charakteristisch  wirken  soll,  von 
feinhörigen  Dichtem  vermieden  und  umgekehrt  Abwechslung 
in  den  Reimvokalen  gesucht :  Bürger  tadelt  einmal  ausdrück- 
lich etliche  Verse  von  Haller,  die  alle  auf  -ei  reimen,  also 
die  Assonanz  mit  dem  Endreim  verbinden.  In  dem  Lied 
nur  wer  die  Sehnsucht  kennt j  weiss  was  ich  leide  wechseln  die 
e-Reime,  das  Gefühl  der  Sehnsucht  weckend,  wunderschön 
mit  den  ^-Reimen  ab,  die  den  schneidenden  Schmerz  malen. 
Dagegen  kehren  im  Nachtgesang  dieselben  Reime  (-ide  und 
-ehr)  durch  alle  Strophen  wie  eine  Nachtmusik  wieder; 
damit  verbindet  sich  aber  auch  die  Wiederkehr  eines  Verses, 
also  desselben  Gedankens,  durch  das  ganze  Lied  und  eines 
zweiten  Verses  aus  der  vorhergehenden  Strophe.  Auch  in 
Gretchens  Gebet  ach  neige,  du  schnerzensreiche  ist  die  Wieder- 
kehr und  die   Abwechslung   der  Reime   gleich  wirkungsvoll. 

Die  Bedingung  für  die  sinnliche  Wirkung  des  Reimes 
ist  seine  Reinheit  d.  h.  die  Gleichheit  der  Laute  in  den 
beiden  Reimwörtern.  Auch  hier  darf  nicht  das  Auge,  sondern 
nur  das  Ohr  entscheiden;  nicht  die  Orthographie,  sondern 
die  Lautphysiologie  bildet  hier  die  Hülfswissenschaft  für  die 
Metrik,  wie  umgekehrt  die  Reimforschung  der  Lautphysiologie 
in  die  Hände  arbeitet.  Nur  darf  man  auch  hier  das  sub- 
jektive Moment  nicht  mit  dem  objektiven  verwechseln :  in  der 
Metrik  kommt  nur  das  subjektive  Moment  in  Betracht,  d.  h. 
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ein  Reim  gilt  für  rein,  wenn  die  Laute  nicht  als  verschiedene 
empfunden  werden,  mögen  sie  auch  in  der  That  wirklich 
verschieden  sein.  Unsere  Empfindlichkeit  für  die  Reinheit 
des  Reimes  ist  darum  auch  eine  verschiedene:  ein  und  der- 
selbe Reim  kann  zu  verschiedenen  Zeiten  und  in  verschiedenen 
Gegenden  als  rein  oder  als  unrein  gelten. 

Die  vollkommene  Reinheit  des  Reimes  fordert :  1)  gleiche 
Qualität  und  gleiche  Quantität  der  Vokale;  daher  reimen  nicht 
thal  :faU,  ross :  stoss,  2)  Die  gleiche  Qualität  der  Konsonanten ; 
darum  reimen  auch,  trotz  verschiedener  Schreibung,  gilt  : 
schüdy  that  :  had.  3)  Die  gleiche  Betonung  der  Reimsilben. 
Wenigstens  kann  niemals  eine  betonte  Silbe  mit  einer  unbe- 
tonten reimen,  nicht  Schmeichler  :  herr.  Darum  ist  der  erste 
Reim  in  Schillers  Bürgschaft  verfehlt;  denn  zwischen  den 
unzertrennlichen  Satztheilen  zu  Dionys,  \  dem  iyrannen  ||  und 
Dämon  \  ,  den  dolch  im  gewande  ||  schliesst  sich  das  vereinzelte 
schlich  an  Dämon  ohne  Pause  an ;  es  steht  als  einfaches 
Verbum  (denn  logisches  Prädikat  ist  zu  Dionys  schleichen) 
dem  Subjekt  Dämon  gegenüber  und  verliert  unter  dem  Druck 
des  folgenden  stärkeren  Accentes  den  seinigen  ganz.  Nicht 
viel  besser  steht  es  mit  dem  Wielandischen  Reim :  wenn  euch 
zu  rathen  ist ,  ihr  herrn  ||  weltbessrer  mit  und  ohne  stern : 
denn  hier  könnte  im  pathetischen  Vortrag  das  zusammen- 
gehörige Satzglied  weltbessrer  mit  und  ohne  stern  wohl  durch 
eine  kleine  Pause  von  herrn  abgetrennt  oder  auch  das  weit 
höher  gelegt  werden,  aber  gerade  in  dem  plauderhaften  par- 
lando,  das  Wieland  anstrebt,  ist  das  unmöglich  und  vor  dem 
stärkeren  Accent  verliert  herrn  seinen  Ton  ganz.  Leider 
rechnen  unsere  Dichter  sehr  oft  umgekehrt  damit,  dass  der 
Reim  eine  unbetonte  Silbe  heben  werde,  was  ganz  verkehrt 
ist.  Dagegen  haben  sie  sich  von  dem  bloss  auf  dem  Papier 
vorhandenen  Gesetz,  dass  nie  ein  Hauptton  mit  dem  Neben- 
ton reimen  soll,  wohl  mit  Recht  emanzipiert ;  denn  der  Neben- 
accent  kommt  dem  Hauptton  oft  an  Kraft  ganz  nahe,  und 
nur  das  fällt  auf ,  wenn  sehr  stark  betonte  Silben  mit  sehr 
wenig  betonten  (vgl.  das  obige  Beispiel  aus  dem  Ritter  Toggen- 
burg) oder  gar  mit  unbetonten  reimen,  die  für  das  Ohr  ver- 
loren gehen.    Der  Reim  aus  der  Lenore  mörgenröth  :töt  ist 
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ebenso  ohne  Anstoss  wie  finsterniss  :  gewiss ;  ja  sogar  Reime 
wie  schmeichelte  :  wkh  sind  nicht  selten,  das  nebentonige  e 
wird  öfter  auf  langes  e  gereimt  als  das  haupttonige. 

Auch  der  Silbenaccent  wird  von  unseren  Dichtern  im 
Reim  nicht  berücksichtigt.  Es  reimen,  trotz  des  verschiedenen 
Silbenaccentes,  anstandslos  Wörter  wie  traun  :  trau'n,  sasst : 
sahst j  schaut  :  schaut'.  Auch  die  etymologische  Trennung 
der  Silben  ist  für  den  Reim  gleichgültig :  geschichte  :  gedickte, 
weihten  :  schreiten  reimen  ganz  gut. 

Unsere  Reime  sind  von  der  Mundart  nicht  unbeeinflusst. 
Honcamp  hat  den  Einfluss  des  Oberdeutschen  und  des  Nieder- 
deutschen auf  die  Reinheit  des  Reimes  untersucht.  Sehr  oft 
greifen  unsere  Dichter,  namentlich  Hans  Sachs,  in  der  Reim- 
noth  zu  mundartlichen  Reimen.  Eine  Untersuchung  der  Reime 
vom  mundartlichen  Standpunkt  von  Seiten  eines  lautphysio- 
logisch gebildeten  Gelehrten  wäre  dringend  zu  wünschen. 
Aber  auch  der  entgegengesetzte  Standpunkt  verdient  die  gleiche 
Beachtung:  nämlich  der  nivellierende  Einfluss  der  Schrift- 
sprache auf  die  Reime.  Natürlich  kann  ein  Reim  nur  dann 
für  unrein  gelten,  wenn  er  übel  zusammen  klingt:  dialektische 
Reime  können  eben  so  gute  Reime  sein  wie  andere,  sie  bieten 
nur  von  der  sprachlichen  Seite  einen  Anstoss. 

Auch  der  Accent  bietet  für  die  deutsche  Reimkunst  eine 
Schwierigkeit,  weil  er  den  Gebrauch  der  Ableitungssilben 
einschränkt  und  dadurch  die  Anzahl  der  ohnedies  spärlichen 
Reime  noch  mehr  verringert.  Zwei  Wörter  wie  Wirtschaft  : 
eigenschäft  können  im  romanischen  Vers  unbekümmert  reimen ; 
auch  Hans  Sachs  und  Weckhrlin  gebrauchen  noch  Wörter 
wie  juncbrunn  und  Schönheit  als  stumpfe  Reime,  entweder 
mit  zwei  Accenten:  also  juncbrunn,  Schönheit  oder  (beim 
Zusammentreffen  dreier  Accente)  mit  Accent  bloss  auf  der 
letzten  Silbe,  wie  noch  heute  früh  aufstihn  und  die  hdnd 
zugreift  stumpf  reimen.  Später  aber  muss  Bürger  zur  Zer- 
dehnung  schreiten,  um  zwei  Wörter  wie  Vorsehung  :  ver- 
zweifelung  zu  reimen.  Dagegen  nimmt  man,  wie  an  reichen 
Reimen  überhaupt,  so  auch  daran  keinen  Anstoss,  dass  bei 
den  gereimten  Ableitungssilben  -haft,  -keit^  -heit^  -sani^  u.  s.  w. 
der  Reim   nicht  mit   dem  Vokal   der  letzten  betonten  Silbe, 
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sondern  schon  mit  dem  vorhergehenden  Konsonanten  beginnt. 
Ein  Reim  zwischen  unbetonten  Silben  ist  unmöglich,  sehen  : 
gehen  werden  nicht  als  Gleichklänge  empfunden.  Oft  genug 
greifen  Dichter  zur  Zerdehnung  und  Verstümmelung  der 
Wörter,  um  den  Reim  zu  erzwingen ;  auch  diese  Erscheinung 
wäre  noch  der  Untersuchung  werth. 

Die  Reinheit  des  Reimes  stand  im  Mittelalter  auf  der 
höchsten  Stufe:  wiederum  sehen  wir,  dass  das  sinnliche, 
musikalische  Element  in  den  älteren  Perioden  vorherrscht. 
Schon  im  XVI.  Jahrhundert  ist  sie  im  Verfall.  Das  Volks- 
lied begnügt  sich  oft  mit  der  Assonanz  der  Vokale;  die 
Meistersinger  erweisen  sich  trotz  der  strengen  Vorschriften 
ihrer  Tabulaturen  in  Bezug  auf  die  Reinheit  und  Korrekt- 
heit des  Reimes  sehr  lax.  Provinzielle  Wortformen,  falsche 
Betonungen,  gewaltsame  Verstümmelungen  und  Zerdehnungen 
der  Worte,  angeflickte  -e  u.  s.  w.  machen  in  zahllosen  Fällen 
den  Reim  möglich. 

Hans  Sachs  reimt  nicht  bloss  a  :  ä,  was  auch  in  der 
guten  mhd.  Zeit  vorkommt,  sondern  auch  dialektisch  a  :  o 
(sach  :  hoch),  a  :  e  (gast  :  best,  mangel  :  engel),  seltner  e  :  e 
oder  in  der  Senkung  die  abgeschwächten  Vokale  e  :  i  (un- 
gewüter  :  mit  dirj^  e  :  ö  (bedecken  :  rocken),  und  die  abge- 
schwächten Vokale  in  Senkung  e  :  o  (vater  :  gubemator) ; 
i  :  ü  dialektisch  (finsterniss  :  süss,  gesindt  :  sünd,  begir  : 
für) ;  0:6  (gewonnen  :  krönen) ;  u  :  ü  (schütz  :  güts) ;  ü  :  ü 
(dun  :  kun) ;  ei  :  eu  (heindt  :  freund,  zweiffei  :  teufet). 
Von  den  konsonantisch  ungenauen  Reimen  bieten  manche 
nur  dem  Auge  einen  Anstoss :  fmxd  (sprich  fmi()  :  greint, 
bot  :  gott ;  mord  :  wort.  Auch  stelten  :  helden  (denn  die  vor- 
hergehende Liquida  erweicht  die  Tennis  zu  stelden).  Ebenso 
findet  in  mindst  :  dienst  Assimilation  statt  (minst).  Da- 
gegen ist  nichs  (:  sprichs)  dialektisch  für  nichts.  Die  s-Laute 
reimen  bei  Hans  Sachs  ungescheut  auf  einander:  das  :mass, 
frantzosen  :  anstoßen.  Auch  die  Liquiden  bieten  Ungenauig- 
keiten ;  es  reimen  r  :  l  (adlar  :  wal),  mb  :  m  (himel :  zimbel), 
lfm  :  Im  (selfm  :  heim),  m  :  n  (im  :  bin,  nam  :  dran) ;  da- 
gegen bloss  für  das  Auge  anstössig  ng  :  nk  (lang  :  trank)^ 
gt  :  kt  (tagt  :  nakt) ;  g  :  ch  nur  nach  i  (sich  :  ewig).     Hans 
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Sachs  bietet  also  viel  Dialektisches  und  Alterthümliches  in 
seinen  Reimen.  In  wie  weit  aber  seine  Reime  wirklich  un- 
rein sind,  ist  aus  Sommers  Darstellung  nicht  zu  ersehen,  da 
er  weit  mehr  das  lautphysiologische  und  das  sprachliche 
Moment  als  das  metrische  ins  Auge  gefasst  hat.  Die  eigent- 
lich schlechten  Reime  scheinen  in  verhältnissmässig  geringer 
Anzahl  aufzutreten;  dagegen  kommt  wie  im  Volkslied  sehr 
oft  blosse  Assonanz  vor  (fürst  :  gerüst,  haben  :  hegaden^ 
finden  :  hindern J, 

Opitz  schärfte  dem  XVII.  Jahrhundert  die  grösste  Ge- 
nauigkeit in  den  Reimen  ein ;  und  wirklich  sind  die  Freiheiten 
geringer  als  im  XVI.  Jahrhundert.  Immer  noch  kommen 
aber  durch  gewaltsame  Sprachhärten  erzwungene  Reime  vor 
und  die  Genauigkeit  lässt  namentlich  in  Bezug  auf  die  Gleich- 
heit der  Vokale  viel  zu  wünschen  übrig.  Der  Einfluss  des 
Dialektes,  der  ja  die  Reinheit  nicht  schädigt,  macht  sich  auch 
bei  Opitz  geltend,  dessen  Reime  schlesisches  Gepräge  an  sich 
tragen.  Aber  in  Bezug  auf  die  Vokale  erweist  sich  Opitz 
als  sehr  feinfühlig;  er  verbietet  ehren  :  nehren ,  lehret  :  be- 
scheret, weil  hier  e  auf  tj  reime,  während  lehret  :  verehret  zu 
gestatten  sei.  Er  reimt  auch  in  der  Praxis  nur  geschlossenes 
e  mit  geschlossenem  und  offenes  mit  offenem,  aber  nicht  wie 
unsere  heutigen  Dichter  beide  unter  einander.  Er  reimt  ist 
sowohl  auf  kniest  als  auf  bist,  vergisst,  frisst  d.  h.  er  braucht 
es  bald  lang,  bald  kurz,  was  gleichfalls  nicht  gegen  die  Rein- 
heit verstösst. 

Soviel  Fortschritt  auch  das  XVIII.  Jahrhundert  in  der 
Genauigkeit  der  Reime  gemacht  hat,  so  bleibt  doch  auch 
Goethe  in  seinen  besten  Liedern  weit  hinter  den  mittelhoch- 
deutschen Anforderungen  zurück.  Reime  wie  lettern  :  ver- 
göttern, freudvoll  :  leidvoU,  betrübt  :  liebt  wären  im  mhd. 
unerhört.  Vokalisch  unreine  Reime  kommen  bei  ihm  zu 
allen  Zeiten  vor;  namentlich  Verbindung  der  hellen  Vokale 
mit  den  trüben.  Also  der  ganz  gewöhnliche  Reim  *  :  ü, 
ferner  e  :  ö  (gefühle  :  gehör  :  spiele  :  mehr,  lauter  unreine 
Reime  in  derselben  Strophe  des  Nachtgesanges),  ö  :  e 
(zerstört  :  beschwert,  höhlen  :  seelen,  retter  :  götter  :  blätter), 
ei :  eu  (breute  :  seile  :  leide  :freude,  gereicht :  seugt).     Manche 
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dieser  Reime  koinmeD  nur  in  Goethes  Frankfurter  Zeit 
häufiger  vor  und  beruhen  auf  rheinländischer  Aussprache. 
Den  Franken  verräth  der  Reim  g  :  ch  (reichen  :  zeigen, 
schlug  : fluch),  der  auch  bei  nördlicheren  Dichtern  vorkommt, 
nie  dagegen  bei  südlichen,  z.  B.  bei  Schiller.  Sonst  sind 
konsonantisch  ungenaue  Reime  bei  Goethe  seltener  als  vokalisch 
ungenaue.  Es  reimen  ß  :  s  (fteißen  :  reisen),  d  :  f  (fretide  : 
heute,  erleide  :  schreite);  nachlässig  floh  :  söhn.  Am  selten- 
sten aber  verstösst  Goethe  gegen  die  Quantität  der  Vokale: 
Wetter  :  Übertreter,  an  :  gethan.  Man  ersieht  auch  daraus,  dass 
wir  gegen  die  Verkürzung  eines  langen  Vokales  empfindlicher 
sind  als  gegen  die  eines  Konsonanten:  wir  lassen  uns  auch 
grossmutter  eher  als  Daktylus  gefallen  denn  grossvater, 

Schiller  ist  in  seiner  Jugendperiode  in  Bezug  auf  die 
Reinheit  des  Reimes  sehr  ungenau;  jedoch  sind  viele  seiner 
Reime  nur  dialektisch,  sie  beruhen  auf  schwäbischer  Aus- 
sprache. Konsonanten  und  Vokale  hat  er  gleich  wenig  be- 
achtet und  er  reimt  gelegentlich  sarge  :  marke,  rosen  :  gegossen, 
küsse  :  süsse,  natürlich  noch  anstandsloser  als  Goethe  //  ;  i, 
e :  ö,  ei :  eu.  Es  kommen  Reime  vor,  wo  sowohl  die  Vokale 
als  die  Konsonanten  ungleich  sind,  wie  jenes  berüchtigte,  von 
W.  Schlegel  verhöhnte  menschen  :  wünschen  und  nicht  viel 
besser  strömen  :  schwimmen. 

Die  reinsten  Reime  findet  man  in  den  Dichtungen  aus 
Platens  späterer  Zeit ;  auch  der  TJebersetzer  Gries  gehört  zu 
unseren  besten  Reimern.  Aber  auch  sie  kommen  nicht  ohne 
unreine  Reime  aus;  besonders  i  :  ü  und  e  :  ö  reimen  auch 
bei  ihnen  oft  genug  auf  einander.  Nur  die  Quantität  der 
Vokale  wird  auch  von  ihnen  genau  beobachtet  und  Reime 
wie  hart  :  hart  wären  bei  ihnen  unmöglich.  Dagegen 
ist  die  Anzahl  der  unreinen  Reime  bei  unserem  grossen 
Reimkünstler  Rückert,  der  sich  selber  Freimund  Reimer 
genannt  hat,  eine  sehr  grosse ;  und  er  reimt  nicht  nur  unge- 
scheut  die  hellen  und  die  dunklen  Vokale  i  :  w,  e  :  ö,  sondern 
auch  nebentoniges  e  mit  e  (könige :  weh)  und  lange  Vokale  mit 
kurzen  (art :  hart).  Sein  Reichthum  ist  auf  Kosten  mannig- 
facher Korrekturen  und  Verkürzungen  erworben,  die  oft  an 
das  XVI.  Jahrhundert  erinnern.     Platen  bindet  nur  verkürzte 
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Formen  unter  einander,  Rückert  reimt  auch  bei  verschiedenem 
Silbenaccent  gehauenen  :  launen,  sei'n  :  vögelein,  bärenheut- 
sehen  :  deutschen,  widerspännschen  :  menschen,  erneuend  : 
Jreund,  seienden :  gemeinden.  Freilich  nehmen  unsere  Dichter 
überhaupt  an  verschiedenen  Silbenaccenten  keinen  Anstoss. 
Darnach  ist  die  objektive  Forderung  eines  ganz  reinen 
Reimes  für  unsere  neueste  Dichtung  nicht  aufrecht  zu 
halten,  sie  würde  mit  zu  schweren  Opfern  erkauft.  Schon 
W.  Grimm,  Kunow  u.  a.  haben  darum  gerathen,  die  Anfor- 
derungen herabzustimmen.  Es  geht  mit  der  Reinheit  des 
Reimes  ebenso  wie  mit  der  Quantität:  wir  verlangen  wohl, 
unser  subjektives  Gefühl  befriedigt  zu  sehen,  aber  dieses  Gefühl 
ist  nicht  mehr  so  fein  wie  in  der  Blüthezeit  der  mhd.  Dichtung. 

DAS   GESCHLECHT   UND   DER   UMFANG   DES   REIMES. 

Der  gewöhnliche  oder  der  einfache  Reim  beginnt  nach  der 
Regel  auf  dem  Vokal  der  letzten  Hebung.  Damach  hat  man 
nach  dem  Reimgeschlecht  stumpfe,  klingende  und  glei- 
tende Reime  zu  unterscheiden;  man  nennt  sie  auch  männ- 
liche, weibliche  und  gleitende  und  der  Unterschied  fällt 
im  Neuhochdeutschen  meistens  auch  mit  denen  zwischen 
einsilbigen,  zweisilbigen  und  dreisilbigen  Reimen 
zusanunen,  während  noch  im  mhd.  die  stumpfen  Reime  bei 
kurzem  Stammvokal  zweisilbig,  die  klingenden  bei  kurzem 
Stammvokal  dreisilbig  und  umgekehrt  die  zweisilbigen  auch 
stumpf  sein  konnten.  In  Nachahmung  des  altdeutschen  Verses 
kommen  auch  in  den  neuen  Nibelungenversen  und  in  Rückerts 
Nal  und  Damajanti  gelegentlich  zweisilbige  Wörter  mit 
doppeltem  Accent  vor  wie  jügind  :  tüghnd,  der  aber  eben  so 
künstlich  ist,  wie  wenn  Hans  Sachs  oder  Weckhrlin  jünc- 
hrünn  oder  schonhdt  mit  der  letzten  Silbe  reimen.  Auf  dem 
Einfluss  der  mittelhochdeutschen  Reimkunst  beruhen  auch 
die  dreisilbigen  klingenden  (nicht  gleitenden)  Reime,  welche 
in  Uhlands  Vorwort  zur  ersten  Auflage  der  Lieder  (1815) 
in  den  Schlusszeilen  der  aus  vierfussigen  Trochäen  bestehenden 
Strophen  mit  den  klingenden  und  stumpfen  Ausgängen  der 
übrigen  Zeilen  abwechseln :  da  man  es  in  der  ganzen  Strophe 


366  (vi.)    STÜMPFE   UND   KLINGENDE   REIME. 

nur  mit  zweisilbigen  Füssen  zu  thun  hat,  liest  man  in  wenn 
wir  gern  vor  euch  versammelten  \\  ein  empfehlend  Vorwort 
stammelten  die  Reimwörter  unwillkürlich  so,  dass  die  Takt- 
dauer eingehalten  wird  und  Nebenaccent  nicht  aufkommen 
kann. 

Die  stumpfen  Reime  überwiegen  bei  Hans  Sachs  noch 
wie  auch  im  Mittelalter;  es  kommen  bei  ihm  ganze  Spruch- 
dichtungen vor  ohne  weiblichen  Reim.  Zu  dem  jambischen 
Rhythmus  passt  der  stumpfe  Ausgang  besser,  dessen  kräftigen, 
entschiedenen  und  bestimmten  Ausdruck  Lessing  mit  dem 
Schmettern  der  kriegerischen  Trompete  verglich;  während  der 
weibliche  Ausgang  dem  jambischen  Rhythmus  immer  die 
Spitze  umbiegt  oder  bricht.  Dass  keiner  unserer  modernen 
Dichter  an  den  nebentonigen  -e  im  stumpfen  Reime  An- 
stoss  nimmt,  dass  Reime  wie  ti^aürigin  :  fröhlichen,  ja  sogar 
sterblicM  :  ihy  zärtlichhr  :  herr  nicht  selten  vorkommen,  ist 
gesagt. 

Die  klingenden  Reime  passen  mit  ihrem  weichen,  nach- 
klingenden Ausdruck  besser  zum  trochäischen  Rhythmus,  der 
bei  stumpfem  Ausgang  in  den  Jambus  umschlüge.  Man 
unterscheidet  verschiedene  Arten  der  weiblichen  Reime; 
1)  trochäische,  wo  die  zweite  Silbe  ein  tonloses  -e  oder 
sonst  einen  abgeschwächten  Vokal  enthält.  Bei  Hans  Sachs 
sind  sie  noch  verhältnissmässig  selten  und  oft  erzwungen, 
indem  einem  der  beiden  Reimwörter  einfach  ein  unorgani- 
sches -e  angehängt  wird;  in  den  Meisterliedem  kommen  sie 
immer  noch  öfter  vor  als  in  den  Spruchdichtungen.  In  der 
modernen  Dichtung  sind  sie  kaum  seltner  als  die  stumpfen 
Reime,  und  unter  den  klingenden  bilden  die  mit  abge- 
schwächten Flexionssilben  weitaus  die  Mehrzahl.  2)  spon- 
deische  oder  schwebende,  mit  langer  Senkungssilbe.  Man 
hat  es  entweder  mit  langen  Ableitungssilben  (wahrheit :  Mar- 
heit),  oder  mit  Kompositionen  (freiland  :  eiland)  oder  mit 
Reimen  aus  je  zwei  Wörtern  (s.  unten)  zu  thun.  Am  kunst- 
vollsten hat  Rückert  in  seinen  Makamen  die  spondeischen 
Reime  angewendet  und  oft  sechs  Zeilen  so  gebunden.  Da 
aber  die  Ableitungen  und  die  Komposita  wenig  Reimwörter 
geben,  so  stellen  sich  auch  oft  unechte  Reime  ein   d.  h.  es 
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reimen  die  Bestimmungswörter  in  der  Hebung  und  die  Grund- 
wörter in  der  Senkung,  aber  nicht  eigentlich  die  Komposita, 
weil  die  anlautenden  Konsonanten  des  Grundwortes  verschieden 
sind  (Steinbock :  weinstock).  Auf  diese  Weise  wird  es  freilich 
möglich,  Kompositionen  mit  verschiedenen  Bestimmungs-  und 
Grundwörtern  zu  binden,  während  die  Kompositionen  mit  dem- 
selben Grundwort  oft  nur  ein  oder  gar  kein  Reimwort  finden. 
Von  Doppelreim  (s.  unten)  kann  aber  hier  nicht  die  Rede 
sein,  weil  der  Reim  nicht  vor  der  letzten  Hebung  beginnt. 

Nicht  selten  besteht  bei  den  weiblichen  Reimen,  und 
zwar  sowohl  bei  den  trochäischen  als  bei  den  spondeischen, 
einer  der  beiden  Reime,  mitunter  auch  beide  aus  zwei 
Wörtern:  argwöhnt  :  sarg  wohnt;  komödiant  ist :  gebannt  ist; 
misst  es  :  ist  es.  Zesen  hat  solche  Reime  im  XVII.  Jahr- 
hundert verpönt,  neuerdings  sind  sie  besonders  in  den  orien- 
talischen Metren  beliebt  geworden.  Aber  auch  hier  hat  man 
es  oft  mit  konsonantisch  ungenauen  oder  unechten  Reimen 
zu  thun :  in  Goethes  Divan  überall  an  :  schall  an,  lauf  stört  : 
aufliört,  erzklang  :  herz  bang  ;  bei  Rückert  gesanges  :  lang  es, 
Sommer  :  komm  er. 

Gleitende  Reime  sind  im  Deutschen  verhältnissmässig 
selten  und  nicht  vor  dem  XVII.  Jahrhundert  nachzuweisen. 
Denn  die  infinitivischen  Versschlüsse  bei  Hans  Sachs  haben 
wie  die  selteneren  übrigen  drei-  und  mehrsilbigen  Wörter 
im  Versschluss  den  Accent  auf  der  letzten  Silbe  und  sind 
darum  als  stumpf  zu  betrachten.  In  Nachahmung  der  rime 
sdrucciole  der  Italiener  haben  erst  im  XVII.  Jahrhundert  die 
Nürnberger  Dichter  und  Zesen  die  dreisilbigen  Reime  ein- 
geführt. Goethe  hat  sich  ihrer  namentlich  in  den  Geister- 
chören des  Faust  bedient,  besonders  beliebt  sind  sie  in  der 
romantischen  Zeit,  bei  Tieck  und  bei  Rückert,  der,  wie  auch 
im  reimlosen  dreisilbigen  Ausgang,  gern  Fremdwörter  (hes- 
perien  :  iberien)  verwendet.  Auch  hier  stellt  sich  konsonan- 
tisch ungenauer  oder  unechter  Reim  gern  ein :  bei  Goethe 
reimen  werdelust :  erde  brüst,  bei  Tieck  gar  Babylon  :  schnabel- 
schon, hackemack  :  sack  und  pack. 

Die  dreisilbigen  Reime  sind  wie  die  deutschen  „Daktylen** 
dreifacher  Art:    1)  rein  daktylisch  (- --)  geflügeltes  :  ge- 
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zügeltes ,  gestaltender  :  waltender  y  nettester  :  fettester.  Es 
hängt  natürlich  von  dem  Rhythmus  ab,  ob  in  diesem  Fall 
stumpfer  und  erweiterter,  oder  gleitender  und  einfacher  Reim 
anzunehmen  ist.  2)  kretisch  (---);  auch  hier  entscheidet 
der  Rhythmus,  ob  der  Nebenaccent  auf  der  letzten  Silbe  zur 
Geltung  kommt  oder  nicht.  Die  sogenannten  daktylischen 
Rhythmen  besitzen  eine  solche  Kraft,  der  Versaccent  tritt  auf 
der  letzten  Hebung  so  stark  hervor  und  der  Satzaccent  ist 
ihm  gegenüber  so  machtlos,  dass  der  Nebenaccent  auf  der 
letzten  Silbe  nicht  dagegen  aufkommen  kann.  Auch  hier 
hat  man  es  meistens  mit  Kompositen  oder  mit  Reimen  aus 
zwei  Wörtern  zu  thun,  und  unreiner  oder  unechter  Reim  ist 
kaum  zu  vermeiden  (wiederhall :  liederschwall^  recht  bewacht  : 
schlecht  gemacht  Rückert).  Aber  noch  eine  andere  Anomalie 
ist  in  diesem  Fall  nicht  selten:  dass  nämlich  bei  Versaus- 
gängen von  der  Form  -^  -  ^  einmal  die  drei  letzten  Silben, 
dann  wieder  bloss  die  letzten  Silben  reimen.  In  den  Geister- 
chören des  Goethischen  Faust  reimen  werdelust :  freude  nah : 
erde  brüst :  leide  nah^  aber  zum  Abschluss  hier  zurück  :  glück 
und  meister  näh  :  da.  Ebenso  in  Arndts  Liedern:  wir  soll 
äein  hüter  sein,  \\  sprich,  vater  rhein!\\  mögen  dich  wall  und 
schanz,  ||  mag  dich  von  stürmen  ||  ein  diamdntner  kränz  \\  hüten 
und  schirmen.  Oder  bei  Hoffmann  von  Fallersleben :  weil 
sich  nicht  halten  lässt  \\ ,  was  uns  der  himmel  beiit  || ;  haltet 
die  freüde  fist  \\  die  uns  das  hirz  erfreut.  Es  ist  klar,  dass 
man  es  hier  mit  musikalischen  Rhythmen  zu  thun  hat,  und 
auf  dem  Grenzgebiet  zwischen  Musik  und  Poesie  steht.  Sie 
sind  im  Dreivierteltakt  gesetzt,  mit  Verletzung  der  natürlichen 
Betonung;  der  gute  Takttheil  tritt  im  Gesang  so  stark  her- 
vor, dass  der  nebentonige  Reim  sich  noch  geltend  machen  kann, 
ohne  dem  Rhythmus  zu  schaden.  3)  antibacchisch  (-^  ^-); 
hier  kann  der  Nebenaccent  unmittelbar  nach  dem  Haupt- 
accent  dem  Rhythmus  nicht  schaden.  Namentlich  Rückert 
und  Platen  lieben  Reime  wie  klanggeister  :  sangmeister  ; 
tust  suchen  :  pustTcuchen.  Auch  hier  geht  es  ohne  unechte 
Reime  nicht  ab,  da  Komposita  und  Reime  aus  zwei  Wörtern 
unvermeidlich  sind. 
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Als  erweiterter  Reim  muss,  wenn  wir  den  Begriff  streng 
festhalten,  jeder  Reim  gelten,  der  vor  dem  Vokal  der  letzten 
Hebung  beginnt. 

Also  zunächst  der  reiche  Reim,  wenn  die  dem  Vokal 
der  letzten  Hebung  vorausgehenden  Konsonanten  mitreimen. 
Schon  bei  Hans  Sachs  findet  man  Reime  wie  mummereien  : 
reierij  klagt :  verklagt.  Später  haben  die  Poetiken  vergebens 
dagegen  Einsprache  erhoben;  an  Reimen  wie  gleiche  :  leiche 
nimmt  Niemand  Anstoss. 

Einen  Schritt  weiter :  ein  dem  Anlaut  der  letzten  Hebung 
vorhergehender  Vokal,  der  also  noch  zur  Senkung  gehört, 
reimt  mit:  mummereien  :  spezereien.  Im  Romanischen  pflegt 
man  solche  Reime  als  leoninische  zu  bezeichnen  (licence  : 
jouissance). 

Der  erweiterte  Reim  im  engeren  Sinn  nimmt  dann 
die  der  letzten  Hebung  vorausgehende  Senkung  ganz  in  den 
Reim  auf.  Rückert  reimt  er  dient  :  verdient,  ver  äussern  :  der 
äussern.  Namentlich  durch  mitreimende  Partikeln  entstehen 
solche  Verbindungen :  gelogen  :  belogen. 

Endlich  sind  alle  mehrsilbigen  Reime,  die  sich  über 
die  letzte  Hebung  zurückerstrecken,  erweiterte  Reime.  Schon 
die  dreisilbigen  müssen,  wenn  die  letzte  Silbe  in  Hebung 
steht,  hieher  gezählt  werden  :  geflügeltes  :  gezügeltis :  schmirz 
beglückt  :  herz  geschmückt.  Die  viersilbigen  und  fünfsilbigen, 
die  man  bei  Rückert  findet,  gehören  alle  hieher :  Reinigungen  : 
reinigungen,  affenteuerliche  :  abenteuerliche,  vorenthalten  :  ohr 
enthalten.  Auch  hier  kommen  oft  unechte  Reime  \ot:  jubi- 
lirend  :  viusiciretid,  bronnen  rauschen  :  sonnen  tauschen :  oder 
gar  fünfsilbig:  gramumdüstei'ung  :  wahnumdüsterung.  Diese 
unechten  Reime  sind  aber  streng  genommen  schon  Doppel- 
reime. 

Beim  Doppelreim  hat  man  es  mit  zwei  oder  mehr  Reimen 
zu  thun:  es  gehen  den  eigentlichen  Reimwörtern  1,  2,  3,  4 
oder  noch  mehr  Silben  voraus,  die  auch  aufeinander  reimen. 
Die  Grenzen  der  neben  einander  stehenden  Reime  bilden  die 
ungleichen  Konsonanten.  Der  Doppelreim  unterscheidet  sich 
also  vom  erweiterten  dadurch,  dass  dort  zwei  Reime  beabsichtigt 
sind,   hier  nur  einer.     Aber   er   berührt   sich  mit  dem  kon- 

Minor,  nhd.  Metrik.  24 
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sonantisch  ungenauen  erweiterten  Reim,  weil  hier  die  ungenau 
reimenden  Konsonanten  gleichfalls  eine  Trennung  des  Reimes 
in  zwei  Reime  bewirken  und  er  berührt  sich  mit  der 
Assonanz,  weil  die  Vokale  aller  Reimwörter  dieselben,  die 
Konsonanten  aber  nur  zum  Theile  gleich  sind. 

Der  Doppelreim  reicht  also  wie  der  erweiterte  Reim 
immer  über  die  letzte  Hebung  zurück.  Denn  erzhlang  :  herz 
hangy  lauf  stört  :  aufhört  sind  nur  konsonantisch  ungenaue 
Reime ;  von  zwei  Reimen  kann  nicht  die  Rede  sein ,  weil 
jeder  Reim  eine  betonte  Silbe  voraussetzt.  Aus  demselben 
Grunde  ist  auch  belogen  :  gesogen  nur  ein  ungenauer  er- 
weiterter Reim.  Ebenso  ist  Srdebrtist  :  wSrdeliist,  so  betont, 
ein  konsonantisch  ungenauer,  dagegen  mit  der  Betonung 
irdehriist  :  wirdelüst  ein  Doppelreim.  Nicht  hieher  gehören 
die  Fälle,  wo  einem  der  beiden  Reimwörter  ein  gleichfalls 
reimendes  Wort  vorausgeht  (ich  dich  :  mich;  sage  :  frage 
klage);  hier  hat  man  es  einfach  mit  Schlagreim  in  der  einen 
Verszeile  zu  thun. 

Der  Doppelreim  erstreckt  sich  also  mindestens  über  die 
beiden  letzten  Hebungen,  wobei  es  vorkommt,  dass  die  Grenze 
der  beiden  Reime  nicht  bloss  durch  ungleiche  Konsonanz 
sondern  durch  eine  ganze  Silbe  gebildet  wird,  indem  die 
zwischen  den  letzten  Hebungen  liegenden  Senkungen  nicht 
reimen :  ungesund  :  unverwundt.  Mitunter  reimen  die  den 
eigentlichen  Reim  Wörtern  vorhergehenden  Wörter  (lauschend 
liegen  :  rauschend  wiegen^  manen  gaben  :  ahneii  laben  :  ger- 
manen  begraben),  sehr  oft  sogar  mehrere  vorhergehende: 
nach  der  lieben  alten  schaurigen  Mause  \\  in  dem  dunklen 
kalten  traurigen  hause.  Die  den  eigentlichen  Reimwörtern 
vorausgehenden  Reime  dürfen  auch  rührende  sein  d.  h.  aus 
denselben  Wörtern  gebildet  werden;  ja  die  Wiederholung 
ist  sogar  beliebt :  also  weise  :  also  leise,  seinen  landen  :  seinen 
banden.  Namentlich  durch  Zusammensetzungen  mit  denselben 
Partikeln  entstehen  solche  Reime:  überreichen :  überstreichen, 
zurilckgezogenheit  :  zuriichgebogenheit. 

Mit  erweitertem  Reim  dagegen  hat  man  es  zu  thun, 
wenn  sich  mehrere  Reimwörter  hinter  den  eigentlichen  Reimen 
wiederholen.     Bei  Platens  not  zu  sein  :  bedroht  zu  sein,  oder 
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bei  Strachwitz  tage,  du  hörst  es  nicht  :  schlage^  du  hörst  es 
nicht  :  trage,  du  hörst  es  nicht  hat  man  es  bloss  mit  einem 
einzigen  Reim  zu  thun,  der  zuletzt  in  einen  rührenden  Reim 
ausläuft,  aber  für  das  Ohr  nicht  unterbrochen  wird, 

Namentlich  Rückert  ist  ein  Liebhaber  aller  dieser  Reim- 
künste und  Reimspielereien,  mit  denen  sich  wegen  der 
rührenden  Reime  auch  die  Wortspielerei  gern  verbindet.  So 
reimt  er  beim  knabenhaften  :  am  knaben  haftest  :  gleichgültig 
scheinen  :  gleich  gültig  meinen :  wachholder  :  wach'  holder^  hals- 
band :  halswand,  Schneefall  :  Schneeball,  aussieht :  ausspricht  : 
aussticht.     Endlich  welttheil  preisend  :  weltheil  weisend, 

DIE   REIMWÖRTER. 

Nach  der  verschiedenen  BeschafFenheit  der  den  Reim 
bildenden  Wörter  unterscheidet  man  von  den  gewöhnlichen 
Reimen : 

1)  Die  gespaltenen  (nach  W.  Grimm,  nach  andern 
gebrochenen)  Reime,  wo  Ein  Reim  wort  oder  beide  aus 
zwei  Wörtern  bestehn :  hat  es  :  mattes,  gebannt  ist  :  comö- 
diant  ist. 

2)  Die  gebrochenen  Reime  (nach  W.  Grimm),  wo  ein 
zusammengesetztes  Wort  mit  seiner  ersten  Hälfte  den  Reim 
bildet ;  eigentlich  ist  freilich  nicht  der  Reim,  sondern  nur  das 
Reimwort  gebrochen.  Das  berüchtigte  Beispiel  Hans  Sachs 
war  ein  grosser  schuh-  \\  macher  und  poet  dazu  thut  dem 
wackeren  Nürnberger  indessen  bitteres  Unrecht,  weil  in  seinen 
Werken  gerade  diese  Theilung  nur  sehr  selten  und  in  wenig 
austössigen  Beispielen  vorkommt. 

3)  Den  grammatischen  Reim;  die  Abwandlung  eines 
Wortes  durch  die  verschiedenen  Formen  der  Flexion  oder  der 
Ableitung  im  Reime.  Nach  französischem  Muster  hat  Wacker- 
nagel in  den  altfranzösischen  Liedern  diese  Form  des  Reimes 
angewendet,  die  sonst  im  Deutschen  nur  sehr  selten  vorkommt. 

4)  Rührende  oder  identische  oder  gleiche  Reime, 
wo  die  beiden  Reimwörter  dem  Laut  nach  völlig  identisch 
sind ;  mit  dem  rührenden  Reim  ist  also,  ausser  bei  vokalisch 
anlautenden  Wörtern,  immer  auch  reicher  Reim  verbunden. 

24* 


372  (vi.)   RÜHRENDE   REIME. 

Begreiflicherweise  ist  das  Zusammentreffen  der  gleichen  Laute 
bei  gleichem  Sinn  ebenso  mühelos  als  geistlos,  und  es  würde 
genügen,  denselben  Gedanken  und  dasselbe  Wort  zu  wieder- 
holen, um  einen  Reim  zu  erzielen.  Darum  gilt  allgemein 
die  Regel:  gleichlautende  Reimwörter  sind  nur  bei  ver- 
schiedener Bedeutung  erlaubt;  als  nach  der  Bedeutung  ver- 
schieden gelten  auch  die  verschiedenen  Wortklassen.  Man 
gestattet  also  Reime  wie  übel  (adv.)  :  übel  (subst.),  oder  nach 
einander  :  ob  einander  u.  dgl.  Nur  bei  ganz  unbedeutenden 
Wörtern  (wie  bei  dem  Hülfszeitwort,  den  Partikeln  oder  den 
Pronomina)  wird  an  dem  rührenden  Reim  (aber  doch  bloss 
in  der  Senkung?)  nicht  einmal  im  mhd.  Anstoss  genommen. 
(zeit  ist  :  weit  ist). 

Hans  Sachs  weicht  nur  scheinbar  von  dieser  Regel  ab, 
wenn  er  einmal  schimpff  auf  „ernst  und  schimpff^y  den  Titel 
eines  Buches,  reimt;  denn  hier  ist  die  Bedeutung  wirklich 
eine  verschiedene.  Dagegen  nimmt  er  im  Drama  bei  Personen- 
wechsel keinen  Anstoss  an  der  gleichen  Bedeutung:  ^so  wißy 
ich  bin  der  Fnrwitz^ ;  ^so  lieher,  bist  du  der  Fürwitz' ;  ^ja, 
eben  gleich  der  Fürwitz' y  wo  freilich  auch  absichtliche  Wieder- 
holung vorliegt.  Auch  bei  der  Reimbrechung  lässt  er  sich 
nicht  hindern,  dasselbe  Wort  in  gleicher  Bedeutung,  nament- 
lich in  verschiedenen  Kasus ,  zu  wiederholen :  mit  diesen 
Sünden  gegen  gott  (acc.)  :  meinst  du  aber  y  dass  unser  gotf 
(nom.)  ...  In  der  neueren  Dichtung  wird  die  Verschieden- 
heit der  Bedeutung  gefordert;  es  reimen  darum  Thümmel  : 
stadtgetiimmel ;  ferse  :  verse;  katastrophtn  :  Strophen,  sämmt- 
lich  bei  Rückert.  Bei  den  Substantiven  und  Adjektiven  mit 
vollen  Ableitungssilben  (-heity-schafty  -thumy  -lieh,  -sam  u.  dgl.) 
wird  verschiedene  Bedeutung  angenommen,  wenn  der  Stamm 
ein  verschiedener  ist:  heiligkeit  :  niedrigkeit  reimen  auf  der 
letzten  Silbe  ohne  Anstoss ,  dazwischen  kommen  rührende 
Reime  im  XYIII.  Jahrhundert  bei  Cramer,  Gieseke,  Gleim, 
Götz,  Klopstock,  Kleist,  Lessing  doch  mitunter  vor,  ja  bei 
gehäuften  Reimen,  wenn  mehrere  verschiedene  Reimwörter 
dazwischentreten,  ist  die  Wiederholung  eines  Reimwortes 
sogar   ohne   Anstoss.     Selbst   im   mhd.  kommen   Reime  wie 
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gewan  :  kan  :  geivan  vor,   im  XVIII.  Jahrhundert  (jef allen  : 
allen  :  allen  :  gefallen. 

Bei  Lessing  ist  die  Wiederholung  desselben  Reimwortes 
nicht  als  blosse  Nachlässigkeit,  sondern  auch  als  künstlerische 
Absicht  zu  betrachten.  Er  liebt  ja  auch  in  der  Prosa  die 
Wiederholung  derselben  Wörter,  und  so  verknüpft  er  auch 
im  Verse  entweder  mit  dem  wiederholten  Wort  einen  andern 
Sinn,  oder  er  folgt  seiner  stilistischen.  Vorliebe  für  die  Sym- 
metrie und  für  das  Antithesenspiel  des  Ausdruckes.  Hier 
berührt  sich  die  Metrik  abermals  mit  der  Stilistik.  Denn 
der  rührende  Reim  ist  mit  den  Figuren  der  Annomination 
und  der  Wiederholung  im  prosaischen  wie  im  poetischen 
Stil  gegeben :  lass,  den  meine  seele  geliebt  hat^  \\  den  ich  liehe, 
mit  viel  mehr  liehe  als  liehe  des  brnders  Klopstock;  wenn  ich, 
liehe  Lili,  dich  nicht  liehte  Goethe;  lehen,  lid)e  liehe y  lang 
Goethe.  Je  mehr  das  wiederholte  Wort  im  Satze  zurück- 
tritt, um  so  weniger  wird  auch  der  Gleichklang  gefühlt:  in 
das  Wasser  rauscht^  das  waSser  schwoll  hat  man  es  nur  mit 
der  Figur  der  Wiederholung  zu  thun,  in  Einen,  Einen  hah'  ich 
geliebt  mit  betonter  Wiederholung,  mit  Anapher,  und  hier 
wird  auch  der  Gleichklang  fühlbarer.  Die  meisten  Annomi- 
nationen  im  Deutschen ,  wie  überhaupt  die  bloss  zum 
Schmuck  dienenden  Reime  werden  mit  den  musikalischeren 
Liquiden  gebildet,  daher  das  Vorherrschen  von  l  und  r  in 
den  sinnlosen  Refrains  trallera,  jnvivallera  u.  s.  w.  Ohne 
Mass  und  Geschmack  angewendet,  artet  derlei  leicht  in  Spielerei 
aus,  wovon  Bürgers  Balladen  warnende  Beispiele  geben. 
Alles  nähere  gehört  in  die  Stillehre. 

DIE   STELLUNG   DER   REIME. 

In  gereimten  Dichtungen  stellt  sich  bald  als  Gefühl  für  die 
euphonische  Wirkung  des  Reimes  neben  dem  rhythmischen  ein. 
Es  herrscht  ein  beständiges  Sichsuchen  und  Sichfinden  der 
Reime ;  gespannte  Erwartung  und  endliche  Befriedigung  des 
Sinnes  und  des  Ohres.  Die  Verschlingung  der  Reime  soll 
deshalb  nicht  zu  künstlich  sein ,  denn  die  einfachsten  und 
regelmässigsten  Reimstellungen  sind  am  leichtesten  zu  fassen. 
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Für  die  künstlichere  Verschlingung  oderVerkettung  der  Reime, 
namentlich  in  den  romanischen  Strophenformen,  ist  die  öftere 
Wiederkehr  desselben  Reimes  unerlässlich,  so  dass  die  Gleich- 
klänge gewissermassen  im  Ohre  fortklingen  und  immer  wieder 
von  neuem  wachgerufen  werden. 

Die  Verbindung  der  VersschlUsse  durch  den  Reim  kann 

auf  die  folgenden  Arten  geschehen;  Durch 

l)Reimpaare  (gepaarte  Reime,  Zweireime):  aatfecc... 
In  der  neueren  Dichtung  wechseln  gern  stumpfe  Reime  mit 
klingenden  ab. 

2)  Kreuzreime  (gekreuzte  oder  überschlagende) 
Reime,  rimes  croisees  der  Franzosen :  ahab.  Auch  hier  findet 
meistens  Wechsel  weiblicher  und  männlicher  Paare  statt. 

3)  Umschliessende  oder  umarmende  Reime  (abha) 
können  ebenso  gut  klingend  als  stumpf  sein,  oder  auch  beides. 

4)  Unter  den  Dreireimen  sind  die  Schweifreime  (oder 
die  Zwischenreime,  oder  die  sich  suchenden  Reime), 
die  rimes  couees  der  Franzosen,  am  beliebtesten:  aab  ccb 
oder  aab  aab, 

5)  Die  verschränkten  oder  überschlagenden  Reime 
abc  abc, 

6)  Die  äusseren  Kettenreime  aba  beb  cdc  ded. 

Die  reimlosen  Zeilen  in  strophischen  Bildungen  heissen 
Waisen  und  sind  aus  dem  Mittelalter  auf  Hans  Sachs  ge- 
kommen, wo  sie  in  den  Meisterliedern  nicht  selten  sind.  In 
den  Reimpaaren  dagegen  beruhen  sie  auf  blossem  Versehen 
des  Dichters:  sie  kommen  meist  bei  Personenwechsel  vor, 
wo  Reimbrechung  Gesetz  ist  und  der  Dichter  die  zweite 
Person  irrthümlich  mit  einem  neuen  Reim  beginnen  Hess. 
Etwas  ähnliches,  aber  keineswegs  dasselbe  wie  die  Waisen 
sind  im  Dialog  der  Hans  Sachsischen  Dramen  die  Zwischen- 
reden, die  ausserhalb  des  Metrums  stehen:  ei,  schweig  still! 
oder  schweig^  schweig!  Wir  erinnern  uns,  solchen  isolierten 
Ausrufen  auch  im  Auftakt  der  fünffüssigen  Jamben  begegnet 
zu  sein.  In  der  neueren  Dichtung  sind  die  Waisen  sehr  selten 
und  in  strophischen  Gebilden  oft  sogar  unerlaubt. 

Körner  nannte  man  im  mhd.  Reime,  die  erst  in  den 
folgenden    Strophen   ihre   Entsprechung  finden.     Hier   wird 


DIE    REIMSTELLUNG.  375 

also  die  Erwartung  über  den  abgeschlossenen  Sinn  der  Strophe 
hinaus  hingehalten  und  dann  erst  befriedigt.  Dabei  muss 
natürlich  vorausgesetzt  werden,  dass  der  musikalische  Gehalt 
des  Reimes  stark  ins  Ohr  fällt  und  der  Klang  im  Gedächtniss 
lang  festgehalten  wird.  Musikalische  Sprachen,  wie  das 
provenzalische  und  das  italienische,  dürfen  eine  solche  Vor- 
aussetzung wagen.  In  der  neueren  deutschen  Dichtung,  die 
mit  abgeschwächten  Lauten  rechnet,  kommen  die  Körner 
nur  selten  mehr  vor:  am  ehesten  noch  wenn  alle  Reime  einer 
Strophe  erst  in  der  folgenden  Strophe  gebunden  werden. 

Aus  dem  Mittelalter  stammt  auch  das  Vokal  spiel,  das 
die  Assonanz  mit  dem  Reim  verbindet:  in  den  beliebig  ver- 
bundenen Reimen  der  verschiedenen  Strophen  herrscht  je 
ein  verschiedener  Vokal ;  in  der  ersten  kommen  nur  a-Reime, 
in  der  zweiten  nur  i-Reime,  in  der  dritten  nur  e-Reime,  in 
der  vierten  nur  o-Reime,  in  der  fünften  nur  w-Reime  vor. 

Mitunter  wird  die  Schlusszeile  der  Strophe  mit  dem  An- 
fang der  nächsten  gebunden.  Dabei  kommen  drei  verschiedene 
Arten  der  Bindung  vor:  1)  der  letzte  Vers  der  Strophe  ist 
zugleich  der  erste  der  folgenden  Strophe;  2)  der  letzte  Reim 
der  Strophe  ist  der  erste  der  folgenden ;  3)  ein  oder  mehrere 
Wörter  der  letzten  Zeile  werden  im  Anfang  der  folgenden 
Strophe  wiederholt.  In  diesem  dritten  Fall  liegt  freilich  nicht 
mehr  Verbindung  der  Endreime  vor. 

Die  Verknüpfung  des  Versschlusses  mit  der  Mitte  des 

Verses   kann  gleichfalls   auf  verschiedene  Weise  geschehen. 

Der  Reim  verbindet  entweder  Mitte  und  Schluss  des- 
selben Verses,  also  zwei  Halbverse  zu  einem  Ganzen,  wie  in 
den  gereimten  (leoninischen)  Hexametern  des  Mittelalters. 
Dieser  Mittelreim  (W.Grimm)  oder  Hü Ifsre im  kommt  schon 
bei  Hans  Sachs  vor :  so  klagt  er  sehr  und  ich  auch  schtver 
und  ist  auch  in  der  neueren  Dichtung  nicht  selten. 

Oft  aber  wird  auch  der  Versschluss  mit  der  Mitte  des 
folgenden  Verses  durch  Reim  gebunden,  besonders  in  den 
hüpfenden  Versmassen  der  Pegnitzschäfer  und  Zesens.  Im 
Alexandriner  ist  diese  Reimstellung  nicht  erlaubt,  weil  sie 
die  Integrität  des  Verses  zerstören  würde.  Setzt  sich  diese 
Reimverbindung    durch    mehrere    Verse    fort ,     so    entsteht 
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Kettenreim  im  Innern:  es  reimt  der  Schluss  des  ersten 
Verses  mit  der  Mitte  des  zweiten  u.  s.  w.  und  zuletzt  der 
Schluss  des  vorletzten  Verses  mit  dem  Schluss  des  letzten 
Verses,  wie  in  Fr.  Schlegels  Wasserfall.  Hier  hat  also  der 
erste  und  letzte  Vers  kein  Reimwort  in  der  Mitte  und  nur  die 
beiden  letzten  Verse  sind  durch  Schlussreim  verbunden : 

wenn  langsam  welle  sich  an  welle  schliesset 
im  breiten  bette  fliesset  still  das  leben^  .  .  . 
verschlingen  sie  die  beiden,  die  vereinet 
im  Silberschaum  den  süssen  tod  beweinet. 

Es  können  aber  auch  Ketten  entstehen,  indem  die  Vers- 
schlüsse auf  einander  und  die  Vershälften  auf  einander 
reimen  und  die  Reime  in  Kettenform  fortschreiten. 

Verknüpfung  des  Versschlusses  mit  dem  Versanfang  liegt 

vor  in  den  sogenannten  übergehenden  Reimen  (W.  Grimm), 
wenn  das  Ende  einer  Zeile  mit  dem  Anfang  der  folgenden 
reimt,  wozu  oft  noch  ein  dritter  oder  vierter  Reim  kommt. 
Im  Mittelalter  beliebt,  kommt  diese  Reimart  noch  bei  Hans 
Sachs  vor:  bei  andern  leuten  zimet  bas,  \  zu  singen  das, 
was  ich  hernach  will  sagen. 

In  den  überspringenden  Reimen  des  Hans  Sachs 
springt  der  Reim  vom  Ende  einer  Zelle  sogleich  auf  den  An- 
fang der  zweitnächsten:  darzue  die  ungewissen  zeit,  \\  die 
scheit  II  mich  von  der  weit,  ||  geit  meinem  leih  die  erden. 

Von  Pausen  redet  man  bei  strophischen  Gliederungen, 
wenn  das  erste  und  das  letzte  Wort  entweder  eines  Verses 
oder  mehrerer  Verse  oder  der  ganzen  Strophe  auf  einander 
reimen.  In  der  neueren  Dichtung  kommen  sie  selten  vor 
und  werden  von  dem  Ohr  kaum  gefühlt. 

Der  Anfang   des  einen  Verses  reimt  mit  dem  Anfang 

des  folgenden  sehr  oft  bei  Hans  Sachs,  ohne  dass  die 
Absicht  oder  die  Wirkung  deutlich  wären.  Wenn  die  An- 
fangsreime überhaupt  weniger  ins  Ohr  fallen  als  die  Schluss- 
reime, weil  es  sich  am  Anfang  des  Satzes  nur  um  lautlichen 
Gleichklang,  nicht  um  Zusammentreffen  des  Sinnes  handeln 
kann,  so  kann  natürlich  gar  nicht  von  Reim  die  Rede  sein, 
wo  bloss  die  Senkungen  zusammenstimmen :  in   wer  niemals 
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einen  ratisch  gehabt^  |j  der  ist  kein  braver  mann  fühlt  Niemand 
einen  Gleichklang  heraus. 

Wenn  die  Mitte  des  einen  Verses  mit  der  Mitte  des 

folgenden  reimt,  entsteht  der  Innenreim  (oder  Binnenreim), 
der  bei  Hans  Sachs  nicht  selten  ist:  (hi  kleffer,  Schwätzer 
und  du  doderer,  ||  du  gatzer,  statzer  und  du  ploderer. 

Endlich  kommen,    unabhängig   vom   Schlussreim,   auch 

Reime  im  Innern  desselben  Verses  vor. 

Wenn  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende  oder  höch- 
stens durch  ein  einsilbiges  Wort  getrennte  Wörter  reimen, 
entsteht  der  S  chlagreim:  sang  und  klang ;  als  liegen^  triegen, 
raubn  und  stein  Hans  Sachs;  es  sauset  und  brauset  das 
tamburin  Brentano.  Der  Schlagreim  dient  meistens  zu  ono- 
matopoetischer Wirkung,  er  malt  nachahmend  die  Vor- 
stellungen. 

Als  Binnenreim  (W.  Grimm)  bezeichnet  man  auch 
Reime  im  Innern  desselben  Verses,  die  durch  mehrere  Wörter 
von  einander  getrennt  sind:  wenn  mit  den  freuden  sich  die 
leiden  paaren.  Aber  nicht  überall  tritt  dieser  Reim  so  deut- 
lich hervor  wie  in  diesem  Beispiel. 

Eine  eigenthümliche  Form  des  Reimes  endlich  bildet  das 
Echo,  das  die  Dichter  des  XVII.  Jahrhunderts  und  später 
die  Romantiker  den  Italienern,  besonders  Tasso  und  Guarini, 
abgelauscht  haben  und  das  die  verschiedensten  Reimarten 
in  sich  vereinigt.  Das  letzte  Wort  des  Verses  wird  entweder 
ganz  gleichlautend  oder  mit  einer  durch  den  undeutlichen 
Wiederhall  motivierten  leisen  Variation  wiederholt.  Man  hat. 
es  also  meistens  mit  rührendem  Reim,  mit  gleichem  Reim, 
mit  reichem  Reim  und  mit  Schlagreim  zugleich  zu  thun. 
Aber  der  rührende  Reim  ist  ohne  Anstoss;  denn  wenn  auch 
dasselbe  Wort  wiederholt  wird,  so  wird  es  doch  in  anderer 
Bedeutung  wiederholt.  Freilich  wird  diese  geänderte  Bedeu- 
tung sehr  oft  bloss  aus  dem  Tone  deutlich:  dem  Fragenden 
antwortet  das  Echo  behauptend,  dem  Behauptenden  mit 
zweifelnder  Frage,  dem  in  Ausrufen  schwelgenden  höhnisch. 
Auf  diesem  neckischen  Spiel  des  Echo  mit  den  durch  den 
gleichen  Klang  und  Sinn  verbundenen  und  doch  wieder  ganz 
verschieden  gebrauchten  Worten  beruht  der  Hauptreiz  dieses 
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Kunststückes,  mit  dem  die  am  höchsten  entwickelte,  bis  zur 
Virtuosität  ausgebildete  metrische  Kunst  gewissermassen  wieder 
an  die  Urform  und  Naturform  des  Reimes,  an  den  Wieder- 
hall, anknüpft.     Man  vergleiche  W.  Schlegels  Waldgespräch: 

•  hier  hin  ich  einsam^  keiner  hört  die  klage,    klage! 

niemand  vertrau*  ich  mein  versagtes  stöhnen.  Tönen, 
soll  ich  stets  ungeliebt  der  spröden  fröhnen?  höhnen, 
wie  lang''  harr^  ich  umsonst,  dass  es  mir  tage?    Tage, 

ANZAHL   DER   REIME. 

Wo  mehr  als  zwei  Reimwörter  vorhanden  sind,  redet 
man  von  Reimhäufung.  Schon  bei  Hans  Sachs  wird  in 
den  Spruchdichtungen  der  Dreireim  kunstmässig  verwendet. 
Vor  ihm  und  öfter  auch  noch  nach  ihm  kommt  er  ohne 
weitere  künstlerische  Absicht  mitten  in  der  Rede  vor;  erst 
bei  Hans  Sachs  wird  er  im  Drama  absichtlich  am  Schluss 
des  Prologs  und  der  Akte  verwendet,  und  darum  fehlt  er 
auch  im  einaktigen  Fastnachtsspiel  ganz.  Nur  am  Schluss 
der  ganzen  Stücke  ist  er  nicht  regelmässig  durchgeführt: 
Bekanntlich  schliesst  Hans  Sachs  seine  Dichtungen  mit  seinem 
Namen  und  es  scheint,  dass  er  nicht  genug  Reimwörter  auf 
Sachs  aufzubringen  wusste,  um  daraus  den  Dreireim  regelmässig 
zu  bestreiten.  Auch  die  einfachen  Scenen  schliessen  mit  einem 
blossen  Reimpaar.  Hans  Sachs  folgen  im  Nürnberger  Drama 
Sebastian  Wild  und  Jacob  Ayrer  nach.  Auch  in  den  Erzäh- 
lungen und  Schwänken  bedient  sich  Hans  Sachs  des  Drei- 
reims zur  Markierung  der  Abschnitte  und  zur  Gliederung 
der  Reden,  ja  er  hat  ganze  Fabeln  in  Dreireimen  geschrieben. 
Sonst  hat  er,  wo  sie  sich  ihm  darboten,  gelegentlich  auch 
vier  oder  fünf  Reimwörter  gehäuft. 

Die  Reimhäufung  steht  in  den  Zeiten,  wo  die  italienischen 
Versmasse  nachgebildet  werden,  also  im  XVII.  Jahrhundert 
und  in  der  Zeit  der  Romantik,  besonders  bei  Rückert,  in 
voller  Blüthe.  Die  neuere  Dichtung  verschmäht  aber  die 
kunstlose  Wiederholung  desselben  Reimes  mit  Recht,  wo  sie 
nicht  zu  onomatopoetischer  Wirkung  oder  der  architektonischen 
Gliederung  der  Strophe  dient,  also  mit  dem  Rhythmus  im 
Bunde  steht. 
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Der  Reimhäufung  wird  ohnedies  in  vielen  Fällen  durch 
den  Mangel  an  Reimwörtern  eine  Schranke  gesetzt.  Auf 
manche  nicht  seltene  Wörter  findet  sich  im  Deutschen  kein 
natürlicher  Reim :  die  Reime  auf  mensch,  kirche,  apfel  können 
nur  erzwungen  werden.  In  andern  Fällen  ist  die  Anzahl 
der  Reimwörter  so  eingeschränkt,  dass  bei  gehäuften  Reimen 
sich  dasselbe  Reimwort  in  grösseren  oder  geringeren  Zwischen- 
räumen wiederholt,  was  immer  auf  Armuth  deutet.  Das  im 
Deutschen  vorhandene  Material  an  Reimwörtern  überblickt 
man  in  den  sog.  Reimlexika,  die  für  den  Gelehrten  jeden- 
falls werthvoller  sind  als  für  den  um  einen  Reim  verlegenen 
Dichter :  solche  Reimlexika  haben  wir  von  Peregrinus  Syntax 
(Hempel)  und  von  Steputat.  Ein  Verzeichniss  der  Reime  zu 
Schillers  Jugendwerken  findet  man  in  Gödekes  historisch- 
kritischer Ausgabe  (V.  1);  leider  ist  das  vollständige  Ver- 
zeichniss am  Schluss  des  ganzen  Werkes  ausgeblieben.  Die 
Lessingischen  Reime  hat  Belling  in  seiner  Metrik  Lessings 
zusammengestellt.  In  Reimnoth  befindlichen  Dichtern  dagegen 
hat  schon  Freese  ein  sehr  einfaches  und  bequemes  Haus- 
mittel an  die  Hand  gegeben:  sie  haben  die  dem  Vokal  der 
letzten  Hebung  verausgehende  Konsonanz  nur  mit  den  fol- 
genden Konsonanzen  zu  variieren,  um  alle  möglichen  Reim- 
silben zu  übersehen:  b,  hl,  br;  ch,  ehr ;  d,  dr;  f,  ß,  fr ;  g, 
öh  !/^h  9^';  h;  J;  k,  kl,  kn,  kr;  l;  m;  n;  p,  pf,  pfl,  pfr, 
ph,  pl,  pr ;  qu;  r ;  s,  seh,  schl,  sehn,  sehn,  sehr,  schw,  sp, 
spl,  spr,  st,  str ;  t,  th,  ihr,  tr ;  v;  w,  wr;  x;  z,  stv, 

ZUR   GESCHICHTE   DES   REIMES. 

Die  Vorgeschichte  des  Reimes  liegt  noch  sehr  im  Dunkeln. 
Er  kommt  nachweislich  fast  bei  allen  Völkern  vor;  auch  im 
Griechischen  und  Lateinischen,  freilich  nur  in  stilistischer 
Verwendung,  nicht  als  Bindemittel  fürVerseinheiten  zu  höheren 
rhythmischen  Ganzen.  Mit  Absicht  ist  er  indessen  in  der 
klassischen  Zeit  der  lateinischen  Dichtung  kaum  angewendet 
worden.  Neuerdings  hat  man  bei  Tertullian  Reime  nach- 
gewiesen und  das  afrikanische  Kirchenlatein  als  Ausgangs- 
punkt des  modernen  Reimes  betrachtet.     Aus  dem  Mittelalter 
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sind  dann  lateinische  Reime  in  den  leoninischen  Hexametern, 
wo  Mitte  und  Schluss  reimen,  und  in  kunstvolleren  Ver- 
bindungen massenhaft  erhalten.  Seit  dem  vierten  Jahrhundert 
gibt  es  auch  eine  geistliche  Hymnendichtung  in  Reimen; 
das  Dies  irae  und  Stabat  mater  sind.  Dank  unseren  Roman- 
tikern, heute  jedem  Gebildeten  bekannt. 

Ob  nun  der  Reim  aus  der  lateinischen  Dichtung  in  die 
deutsche  gekommen  ist  oder  ob  er  wie  anderwärts  auch  bei 
uns  ursprünglich  entstanden  ist  und  in  der  Volksdichtung 
heimisch  war,  das  ist  eine  Frage,  die  ich  nicht  zu  entscheiden 
habe.  Das  klassische  Mittelalter  kennt  keine  reimlosen 
Verse  und  keine  Dichtung  in  Prosa;  das  Dichten  fiel  also 
wenigstens  in  der  Praxis  mit  dem  Reimen  zusammen.  Von 
dem  Mittelalter  hat  ihn  das  XVI.  Jahrhundert  übernommen ; 
und  trotz  den  Einflüssen  der  antiken  und  der  humanistischen 
Dichtung  herrscht  der  Reim  in  diesem  und  dem  folgenden 
Jahrhundert  auf  allen  Gebieten;  nur  selten  wagt  man  es, 
ein  Sonett  in  reimlosen  Versen  zu  dichten.  Eine  Einschrän- 
kung des  Reimes  tritt  zunächst  um  die  Wende  des  XVH. 
und  des  XVIII.  Jahrhunderts  in  den  Madrigalen  und  Reci- 
tativen  ein,  wo  reimlose  Zeilen,  Waisen,  unter  die  gereimten 
gemischt  werden.  Dann  beginnt  man  seit  1682  Milton  in 
reimlosen  Jamben  zu  übersetzen,  und  1695  folgt  Seckendorffs 
Uebersetzung  des  Pharsalia  des  Lukan.  Aber  noch  Morhof 
in  seinem  Unterricht  meint,  wer  reimlose  Verse  höher  schätze 
als  gereimte,  käme  ihm  vor  wie  einer,  der  einer  Strohfidel 
vor  einer  wohlgestimmten  Geige  den  Vorzug  gebe.  Ent- 
schiedener sind  dann  die  Schweizer  Kritiker  seit  den  Diskursen 
der  Mahlern  (1724)  gegenüber  dem  Alexandriner  für  die 
reimlosen  Verse  eingetreten,  denen  auch  Gottsched  anfangs  ge- 
neigt war.  Drollingers  Angriffe  auf  den  Alexandriner  waren 
auch  gegen  den  Reim  gerichtet;  und  in  Halle  sekundierte 
der  Aesthetiker  Meier  den  Schweizern,  indem  er  den  Reim 
für  gar  keine  oder  wenigstens  für  eine  entbehrliche  Schönheit 
und  für  eine  lästige  Fessel  guter  Gedanken  erklärte.  Pyra 
und  Lange  hatten  längst  gethan,  was  Meier  nur  lehrte;  und 
auch  die  Hallische  Anakreontik  verschmähte  wenigstens 
Anfangs   den  Reim.    Der  konsequenteste   Gegner  aber  er- 
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stand  dem  Reim  in  Klopstock;  ausser  in  den  Geistlichen 
Liedern  und  in  den  „Versen"  (Epigrammen)  hat  er  das 
„Schmettern  und  den  Trommelschlag"  des  Reimes  beständig 
vermieden.  Bei  den  Verächtern  des  Reimes  begegnet  man 
diesem  ungeschickten  Vergleich  mit  dem  Trommelschlag  öfter 
und  er  beweist  wenig  Verständniss  für  die  Sache:  denn  die 
Wirkung  des  Reimes  unterstützt  wohl  den  Rhythmus,  aber 
an  und  für  sich  beruht  sie  auf  der  Melodie;  die  Trommel 
dagegen  gibt  uns  nur  den  rhythmischen  Takt,  die  Melodie 
ist  die  unvollkommenste.  Man  hätte  den  Reim  als  leeren 
Singsang  verhöhnen  dürfen ;  dem  Trommelschlag  aber  kommen 
die  Zyrcherischen  Hexameter  weit  näher  als  die  Reime.  Mit 
gutem  Grund  hat  ferner  Lessing  den  Vorwurf,  dass  der  Reim 
die  Gedanken  erschwere,  zurückgewiesen:  eine  solche 
Schwierigkeit  sei  eher  ein  Lob  als  ein  Grund  ihn  abzu- 
schaffen. Nachdem  die  Bremer  Beiträger,  die  Hallischen 
Anakreontiker  in  ihren  späteren  Arbeiten  und  Lessing  gereimte 
und  ungereimte  Versarten  mit  gleicher  Liebe  bebaut  hatten, 
ist  dann  Wieland  als  Antipode  Kloptocks  für  den  Reim  ein- 
getreten :  unter  seinen  Händen ,  durch  seine  gewandte  und 
leichte  Behandlung  ist  der  Reim,  dessen  das  Volkslied  nie- 
mals entrathen  konnte,  auch  in  der  Kunstdichtung  wieder  zur 
Geltung  gekommen.  Goethe  und  Schiller  bedienen  sich  seiner, 
ausser  in  den  freien  Rhythmen  und  in  den  antiken  Vers- 
massen, immer  und  durch  die  Nachbildungen  der  romanischen 
Formen  sind  die  Romantiker  auf  alle  Arten  von  Reimkünsten 
geführt  worden,  in  denen  man  sich  nach  italienischem  Muster 
schon  im  XVH.  Jahrhundert  gefiel.  Die  neueste  Dichtung 
hat  Rückerts  Reimkunst  und  Reimspielereien  fallen  lassen; 
aber  Niemand  dichtet  mehr  in  einfachen  Rhvthmen,  ohne  den 
Reim  in  Anwendung  zu  bringen,  den  man  sogar  den  antiken 
Strophen  formen  angedeihen  liess. 


/ 


VII. 

DIE  STROPHEN. 

Die  nächsthöheren  metrischen  Einheiten,  nach  dem  Vers- 
fuss  und  dem  Vers,  sind  die  Perioden  und  die  Strophen. 
Nicht  alle  Dichtungsgattungen  schreiten  zu  ihnen  fort:  das 
Drama  bleibt  meistens  bei  dem  einfachen  Vers  stehen.  Die 
Bildung  der  Perioden  und  der  künstlichen  Strophenformen  fällt 
hauptsächlich  der  Lyrik  zu. 

In  der  Musik  kann  man  bei  einfachen  Stücken  eine 
Wiederkehr  des  Rhythmus  und  oft  genug  auch  eine  Wieder- 
holung der  Melodie  nach  je  4,  oder  je  8,  oder  je  16  Takten 
beobachten.  Ebenso  kommt  in  der  Metrik  oft  der  Rhythmus 
nach  vier  Takten  zum  Abschluss  (Vers),  und  er  wiederholt 
sich  dann  in  den  folgenden  vier  Takten.  Diese  acht  Takte 
bilden  dann  zusammen  eine  Periode,  deren  Abschluss  wieder 
durch  eine  rhythmische  Veränderung  oder  durch  eine  noch 
stärkere  Sinnespause  gekennzeichnet  wird;  der  erste  Vers 
heisst  der  Vordersatz,  der  zweite  der  Nachsatz.  Also 
z.  B. : 

_w,|_^|_v.|_>.||    Vordersatz  \  p    •  j 
_v.I_v.|-w,|_w,|||   Nachsatz     j 

Eine  solche  Periode  heisst  eine  zweigliederige;  es  kann 
aber  auch  der  Vordersatz  oder  der  Nachsatz  aus  zwei  Gliedern 
u.  s.  w,  bestehen,  dann  heisst  die  Periode  eine  dreigliederige 
u.  s.  w. 

Selten  werden  ganz  gleiche  Verse  zu  einer  Periode  ver- 
bunden, meistens  besteht  zwischen  dem  Vordersatz  und  dem 
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Nachsatz  in  Bezug  auf  die  Anzahl  der  Silben  oder  der  Takte  ein 
Unterschied.  Da  sich  aber  diese  ungleichen  Verse  regelmässig 
wiederholen,  geht  selbst  die  künstlichste  Gliederung  in  unser 
rhythmisches  Gefühl  über.  Am  liebsten  werden  Verse  mit 
einander  verbunden,  die  zwar  rhythmisch  betrachtet  aus  der 
gleichen  Taktzahl  bestehen,  wo  aber  am  Schluss  entweder 
des  Vordersatzes  oder  des  Nachsatzes  ein  Takttheil  oder  ein 
ganzer  Takt  bloss  durch  eine  Pause  ausgedrückt  ist;  d.  h. 
man  liebt  es  akatalektische  Verse  derselben  Art  mit  katalek- 
tischen  zu  binden.  Ist  der  Vordersatz  katalektisch,  so  nennt 
man  die  ganze  Periode  prokatalektisch;  ist  der  Nachsatz 
katalektisch,  so  heisst  sie  katalektisch;  sind  Vordersatz  und 
Nachsatz  beide  akatalektisch  oder  katalektisch,  so  redet  man 
in  dem  einen  Fall  von  einer  akalektischen,  in  dem  andern 
von  einer  dikatalektischen  Periode. 

Mehrere  solcher  Perioden  verbinden  sich  wieder  zu  einer 
Einheit  höherer  Ordnung,  der  Strophe;  von  den  Alten 
System  genannt,  während  bei  den  Neueren  der  Name  System 
häufiger  von  den  zwischen  den  Perioden  und  Strophen  liegenden 
nächsthöheren  Strophentheilen  gebraucht  wird ,  die  sich  in 
derselben  Strophe  mehr  oder  weniger  regelmässig  wiederholen. 

Auch  die  Bindung  der  Strophentheile  unter  einander  ge- 
schieht in  der  neueren  Metrik  meistens  durch  den  Reim.  Er 
wirkt  als  Bindemittel  zwischen  den  Strophentheilen  um  so 
stärker,  wenn  er  nur  die  höheren  Einheiten,  die  Perioden,  und 
nicht  auch  die  niederen  Einheiten,  die  Verse  derselben  Periode 
verknüpft,  die  freilich  wieder  ihre  besonderen  Reime  haben 
können.  So  verbindet  in  dem  folgenden  Beispiel,  der  Strophen- 
form  von  Schillers  Ballade  Hero  und  Leander,  der  i-Reim  nur 
die  Strophentheile ;  der  a-Reim  die  Vordersätze  der  ersten  und 
die  Vordersätze  der  zweiten  Periode,  und  beide  untereinander ; 
die  Theile  der  dritten  sowie  der  vierten  Periode  sind  eben  nicht 
mehr  durch  den  Reim  verbunden,  sondern  es  reimen  nur  die 
Nachsätze  der  dritten  und  der  vierten  Periode  unter  einander. 
Nur  verlangt  die  Responsion  der  Strophentheile  unter  einander 
immer,  dass  rhythmisch  gleichgebaute  Theile  auch  dieselbe 
Reimstellung  haben:  die  Reimstellung  abc  \  hac  wäre  in  den 
ersten  zwei  Perioden  der  folgenden  Strophe  nicht  möglich. 
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—  ^  I  -  w  I  _  w  I  _ 


I- 
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a  Vordersatz^    i    p    •  H    ) 
-  a  Vordersatz  !   ,  * \  Stollen 


^|I     6  Nachsatz    |  dreigliedrig) 


I- 
I- 


I- 
I- 


-^      \        «-^        I       N' 


a  Vordersatz  1 
a  Vordersatz 
b  Nachsatz 


2.  Periode 
dreigliedrig 


Gegen- 
stollen 


Aiif- 
gesang 


—  ^  I  —  ^  I  —  ^  I  — 

—  ^  I  -  ^  I  —  ^  I 

—  ^^    I    —  *^    I    —  '^ 


-  X  Vordersatz  \ 
c  Nachsatz    / 

^  y  Vordersatz  \ 
c  Nachsatz    / 


3.  Periode 
zweigliedrig 

4.  Periode 
zweigliedrig 


Abgesang. 


Zwischen  den  einzelnen  Theilen  der  Strophen  besteht 
dasselbe  Verhältniss  im  Grossen  wie  zwischen  der  Cäsur  und 
dem  Versschluss  im  Kleinen.  Die  einzelnen  Theile  müssen 
für  das  Ohr  deutlich  auseinander  zu  halten  sein.  Die  Ab- 
grenzung kann  auch  hier  durch  Veränderungen  im  Rhythmus 
fühlbar  werden,  wenn  ein  kürzerer  Vers,  oder  eine  fehlende 
Senkung  oder  ein  fehlender  Takt,  oder  eine  doppelte  Senkung 
in  regelmässigen  Abständen  wiederkehren ,  oder  wenn  der 
dipodische  Rhythmus  zu  Ende  geht.  Geht  keine  rhythmische 
Veränderung  vor  sich,  so  kann  das  Ende  der  Periode,  der 
Strophen  theile  und  der  Strophe  nur  durch  eine  rhythmische 
Pause  fühlbar  werden,  die  natürlich  wiederum  ihre  Berech- 
tigung nur  durch  den  Sinn  erhält.  Hier  greift  also  wiederum 
die  Lehre  von  den  Satztheilen  und  den  Redetheilen  ein ;  da 
es  sich  aber  hier  um  stärkere  und  deutlichere  Einschnitte 
handelt,  die  ungefähr,  aber  keineswegs  ganz,  den  Satz- 
abschnitten der  prosaischen  Rede  entsprechen,  so  ist  die  Auf- 
gabe hier  eine  wesentlich  einfachere.  Als  Gesetz  kann  auch 
hier  gelten  ;  1)  je  weniger  der  Abschluss  der  Perioden,  Strophen- 
theile  oder  der  ganzen  Strophe  rhythmisch  markiert  ist,  um 
so  stärker  muss  die  rhythmische  Pause  sein ;  und  umgekehrt : 
je  stärker  die  rhythmische  Veränderung  ist,  um  so  weniger 
deutlich  muss  der  Sinnesabschnitt  hervortreten.  2)  Das  Verhält- 
niss der  rhythmischen  Pausen  in  der  Strophe  ist  ein  relatives,  wie 
das  zwischen  Versschluss  und  Cäsur.     In  dem  obigen  Beispiel 
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würde  (wenn  wir  von  der  rhythmischen  Veränderung  am 
Schlüsse  der  Strophen th eile  ganz  absehen  und  gleiche  Verse 
annehmen)  zur  klaren  Architektonik  der  Strophe  erfordert: 
1)  Pause  am  Versschi uss ;  2)  stärkere  Pause  nach  den  Vorder- 
sätzen der  Perioden;    3)  noch  stärkere   nach    den  Perioden; 

4)  noch  stärkere  zwischen  den  Stollen   und   dem  Abgesang; 

5)  Schluss  der  Periode  mit  der  Strophe.  Aber  eine  so 
schematische  Komposition,  wo  die  Periode  mit  ihren  Theilen 
immer  genau  den  Strophen  mit  ihren  Theilen  entspräche,  würde 
etwas  erzwungenes  und  unfreies  an  sich  haben.  Auch  hier 
dienen  rhythmische  Veränderungen  und  der  Reim  dazu,  die 
Abschnitte  des  Rhythmus  ohne  Sinneseinschnitte  fühlbar  zu 
machen  und  den  reizvollen  Antagonismus,  der  zwischen  dem 
Satz  und  dem  Vers  besteht,  auch  auf  die  Glieder  der  Periode 
und  auf  die  Glieder  der  Strophe  auszudehnen.  In  der  That 
wird  man  kaum  ein  grösseres  Gedicht  finden,  wo  die  Satz- 
gliederung und  die  strophische  Gliederung  in  allen  Strophen 
vollkommen  übereinstimmen;  so  deutlich  das  Bestreben  ist, 
die  Integrität  des  Verses  zu  w^ahren  und  die  kleineren  Ab- 
schnitte einzuhalten,  so  wenig  hat  man  das  Bedürfniss,  die 
schwächere  und  stärkere  Satzinterpunktion  immer  mit  dem 
Ende  der  Perioden  und  der  Strophentheile  zusammenfallen 
zu  sehen.  Nur  der  starke  Sinnesabschnitt  am  Ende  der 
Periode  (Satzschluss,  Periodenschluss)  wird  im  Ganzen  streng 
beobachtet;  sogar  bei  Hans  Sachs  ist  das  Uebergreifen  des 
Sinnes  von  einer  Strophe  in  die  andere  sehr  selten.  Nur  bei 
kürzeren  Strophen  kommt  es  vor,  dass  ein  schwächerer  Ab- 
schnitt genügt:  wie  z.  ß.  in  Goethes  Philine  drei  Strophen 
Vordersätze  mit  wenn  enthalten  und  erst  die  vierte  mit  dem 
Nachsatz  schliesst. 

Man  unterscheidet  die  Strophen  zunächst  nach  der  Anzahl 
der  Reime  in  einreimige  und  mehrreimige. 

Nach  der  Beschaffenheit  der  Verse  in  gleichmetrische 
(isometrische)  und  ungleichmetrische  (metabolische): 
die  ersten  bestehen  aus  gleichen  Versen ,  die  zweiten  aus 
verschiedenen  Versarten.  Als  gleiche  Verse  gelten  akatalek- 
tische  und  katalektische  von  dem  gleichen  Rhythmus  und 
derselben  Taktzahl. 

M  t  a  o  r  ,  nhil.  Metrik.  25 
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Drittens  nach  den  Perioden  I)  in  einfache  und  un- 
th eilbare,  die  aus  einer  Periode  bestehen,  und  II)  in  theil- 
bare,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen.  Die  theilbaren 
können  wiederum  1)  zweitheilig  oder  2)  dreitheilig  sein. 
In  beiden  Fällen  hat  man  zu  berücksichtigen,  ob  die  Theile 
gleich  oder  ungleich  sind.  Zweitheilige  Strophen  aus  gleichen 
Theilen  findet  man  im  Erlkönig  von  Goethe;  dreitheilige 
Strophen  aus  gleichen  Theilen  in  der  Klage  der  Ceres  von 
Schiller. 

In  zweitheiligen  Strophen  aus  ungleichen  Theilen  heisst 
der  erste,  meistens  längere  Theil,  der  Aufgesang;  der  zweite, 
meistens  kürzere,  der  Abgesang.  Die  Verschiedenheit  der 
beiden  Theile  liegt  selten  in  der  Gattung  der  verwendeten 
Verse,  die  in  Bezug  auf- den  Khythmus  meistens  nur  wenig 
Abweichungen  zeigen ;  sondern  in  der  Anzahl  der  Versfüsse, 
in  der  Anzahl  der  Verse  und  in  der  Reimstellung. 

In  dreitheiligen  Strophen  sind  meistens  die  beiden  ersten 
Theile  (Strophe  und  Antistrophe,  Stollen  und  Gegen- 
stollen) einander  gleich,  sie  bilden  zusammen  den  Auf- 
gesang; der  dritte  Theil  ist  von  den  beiden  ersten  verschieden 
und  bildet  den  Abgesang  oder  Epo dos.  In  selteneren  Fällen 
steht  der  ungleiche  Theil  (Abgesang)  vor  oder  zwischen  den 
beiden  gleichen  (Stollen).  In  Bezug  auf  den  Umfang  pflegt 
der  Abgesang  die  Mitte  zu  halten  zwischen  den  einzelnen 
Stollen  und  dem  ganzen  Aufgesang:  er  ist  meistens  länger 
als  ein  Stollen,  aber  kürzer  als  beide  Stollen  zusammen. 
Doch  findet  man  in  Schillers  Macht  des  Gesanges  auch  das 
Verhältniss  von  4:4:2. 

Die  Zweitheiligkeit  und  die  Dreitheiligkeit  schliessen 
einander  nicht  aus.  Wenn  die  beiden  Stollen  zusammen  dem 
Abgesang  gleich  sind,  entsteht  Dreitheiligkeit  und  Zwei- 
theiligkeit. Hier  entscheidet  der  Rhythmus  entweder  direkt 
oder  indirekt  durch  die  Sinnespause :  sind  die  beiden  Stollen 
unter  einander  und  von  dem  Abgesang  durch  eine  rhythmische 
Pause  oder  einen  blossen  Sinnesabschnitt  getrennt,  so  entsteht 
Dreitheiligkeit;  kehrt  die  Pause  oder  der  Sinnesabschnitt 
nur  zwischen  dem  Auf-  und  Abgesang  wieder,  so  entsteht 
Zweithoiligkeit. 
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Daraus  aber,  dass  die  Reime  des  einen  Stollens  erst  in 
dem  andern  ihre  Entsprechung  finden,  ist  noch  nicht  auf  ihre 
architektonische  Einheit  zu  schliessen.  Schillers  Lied  an  die 
Freunde  mit  der  Reimstellung  aah  j  cch  \  dede  ist  nicht  zwei- 
theilig, sondern  dreitheilig.  Denn  es  kann  auch  der  Aufgesang 
mit  dem  Abgesang  durch  den  Reim  verbunden  werden;  ja 
es  kommt  sogar  vor,  dass  die  Reime  der  ersten  Strophe  erst 
in  der  nächsten  gebunden  werden ,  ohne  dass  die  so  ver- 
knüpften Strophen  eine  Einheit  bilden. 

Die  künstlichsten  dreitheiligen  Strophen  begegnen  uns 
sogleich  an  der  Schwelle  der  neueren  Dichtung  im  Meister- 
gesang: sie  führen  dort  den  Namen  Gesetze,  Gebäude 
oder  Gebäude  und  bestehen  oft  aus  hundert  und  mehr 
Zeilen.  Aber  Hans  Sachs  verschmäht  solche  TJngethüme, 
seine  Strophen  enthalten  selten  mehr  als  20  Zeilen.  Die 
Silbenzahl  der  Verse  ist  frei,  nur  die  Correspondenz  der 
gleichen  Verse  an  den  entsprechenden  Stellen  der  Strophe 
wird  streng  beachtet.  Es  kommen  Verse  von  1  bis  13  Silben 
vor ;  selten  darüber  hinaus,  weil  man  sonst  nicht  den  Athem 
zum  Singen  habe.  Kurze  und  lange  Zeilen  wechseln  bunt; 
die  Reime  sind  in  den  Strophen ,  im  Gegensatz  von  den 
Reimpaaren,  meistens  weit  von  einander  entfernt. 

Im  Gegensatz  zu  dem  Strophenbau  des  Mittelalters 
besteht  bei  Hans  Sachs  der  Abgesang  meistens  aus  kürzeren 
Versen  als  der  Aufgesang ;  die  Strophen  laufen  also  spitz  aus. 
Dafür  aber  ist  die  Anzahl  der  Verse  im  Abgesang  meistens 
viel  grösser  als  im  Aufgesang.  Selten  geht  der  letztere  dem 
Aufgesang  voraus,  selten  auch  steht  er  zwischen  den  Stollen. 
Fast  immer  aber  besteht  ? wischen  den  drei  Theilen  irgend 
ein  symmetrischer  Zusammenhang.  Der  Abgesang  ist  zwar 
verschieden  sowohl  von  dem  Aufgesang  im  Ganzen  als  von 
den  einzelnen  Stollen,,  aber  doch  nur  eine  Variation ;  so  tritt 
auch  wieder  die  Aehnlichkeit  der  drei  Theile  hervor,  die 
zusammen  ein  Ganzes,  die  Strophe,  bilden.  Sehr  oft  sind  die 
beiden  Haupttheile  durch  den  Reim  unter  einander  verbunden ; 
auch  die  Stollen  können  entweder  unter  einander  reimen 
(abc  I  abc)  oder  ihre  eigenen  Reime  haben  (aa  \  bb)  oder 
beides  (aah  \  ccbj.     Auch    der   Abgesang   ist   mitunter  drei- 
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theilig  gegliedert  und  bietet  das  Bild  der  dreitheiligen  Strophe 
im  kleinen  innerhalb  der  dreitheiligen  Strophe.  Spätere 
Meistersänger  wichen  von  der  Dreitheiligkeit  darin  ab, 
dass  sie  auf  den  Abgesang  noch  einen  Stollen  folgen  Hessen, 
der  zuletzt  gesetzmässig  gefordert  wurde  und  die  Architek- 
tonik des  dreitheiligen  Strophenbaus  vollständig  zerstörte. 

Die  dreitheilige  Strophe  lebt  dann  besonders  im  Kirchen- 
lied bis  auf  die  neuere  Zeit  fort,  während  für  das  Volkslied 
die  zweitheilige  Strophe  charakteristisch  ist.  In  der  neueren 
Kunstdichtung  kommen  zweitheilige  und  dreitheilige  Strophen- 
formen vor.  Aber  die  Zahl  der  eigentlich  deutschen  Strophen- 
formen ist  nicht  gross.  Da  künstliche  Rhythmen  und  Reim- 
verschlingungen  eher  vermieden  als  gesucht  werden,  ist 
die  Anzahl  der  Verse,  die  das  Ohr  als  ein  Ganzes  aufzu- 
nehmen vermag,  beschränkt:  unsere  Strophen  sind  sehr  oft 
Vierzeilen  oder  Sechszeilen,  sie  enthalten  selten  mehr  als 
acht,  und  nur  in  Ausnahmefällen  vierzehn  bis  sechzehn  Verse. 
Zu  den  eigentlich  deutschen  kommen  aber  die  antiken  und 
die  romanischen  Silbenmasse,  wo  künstlichere  Rhythmen  und 
Reimverschlingungen  eine  grössere  Anzahl  von  Versen  zu 
binden  vermögen. 

Mehrere  Strophen  werden  endlich  zu  einem  ganzen  Ge- 
dicht oder  zu  einem  Lied  (bei  den  Meistersängern  Bar) 
vereinigt.  Wenigstens  bei  grösserem  Umfang  und  geringerer 
Anzahl  der  Strophen,  ist  die  ungerade  Zahl  beliebter:  es 
werden  am  liebsten  3,  5  oder  7  Strophen  zu  einem  ganzen 
Lied  vereinigt.  Und  in  der  Natur  der  Strophe  ist  es  be- 
gründet, dass  nur  gleiche  Strophen  ein  Lied  bilden:  denn 
schon  das  Wort  Strophe  bedeutet  Umkehr,  Wendung,  also 
die  Wiederkehr  des  früheren  Rhythmus,  ein  Da  capo.  In 
der  That  wird  von  den  verbundenen  Strophen  völlige  Gleich- 
heit nicht  bloss  in  der  Anzahl  der  Verse,  sondern  auch  in 
ihrer  rhythmischen  Beschaffenheit  verlangt.  Die  korrespoD- 
dierenden  Verse  müssen  nicht  bloss  in  Bezug  auf  die  Anzahl, 
sondern  auch  in  Bezug  auf  die  Art  der  Versfüsse  gleich  sein 
und  auch  der  steigende  oder  fallende  Rhythmus  ist  geregelt, 
so  weit  er  von  dorn  Vorkommen  oder  Fehlen  des  Auftaktes 
abhängig  ist.     Die  Fehler  gegen  die  Symmetrie  des  Strophen- 
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baues,  gegen  die  CoDgruenz  oder  Kesponsion  der  Strophentheile 
werden   als  Ineoncinnität  oder  Incongruenz  bezeichnet. 

Dennoch  sind  Fälle  der  Incongruenz  im  Neuhochdeutscheu 
nicht  so  gar  selten.  Im  XVIII.  Jahrhundert  werden  mitunter 
ganze  Gedichte  aus  Strophen  von  gleicher  Anzahl,  aber  von  ganz 
verschiedenem  Bau  der  Verse  verbunden.  In  anderen  Fällen 
wird  die  gleiche  Anzähl  der  Fasse  in  den  korrespondierenden 
Versen  nicht  eingehalten.  Namentlich  Schiller  erweist  sich 
in  seinen  Jugendgedichten  darin  als  sehr  ungenau;  aber  auch 
in  Goethes  Braut  von  Korinth  hat  Chamisso  auf  seiner  Welt- 
reise einen  sechsfüssigen  Trochäus  (v.  25)  an  Stelle  eines 
füuiFüssigen  gefunden.  Oft  aber  ist  die  Verkürzung  des 
Verses  auch  künstlerische  Absicht,  wie  bei  Schiller  in  Hektors 
Abschied  (aber  meine  liehe  nicht)  und  am  Schluss  der  Kinds- 
mörderin (bleicher  henker,  zittre  nicht!)  und  des  Tauchers 
(den  Jüngling  bringt  keine  wieder)';  in  solchen  Fällen  kann 
eine  Kunstpause  gemacht  werden,  welche  die  Taktzahl  voll 
macht.  Es  kommt  ferner  besonders  in  den  auf  musikalischen 
Vortrag  berechneten  Liedern  oft  genug  vor,  dass  an  korre- 
spondierenden Stellen  zweisilbige  Versfüsse  mit  dreisilbigen  von 
der  gleichen  Dauer  abwechseln :  in  es  war  ein  könig  in  Thule 
und  da  stand  der  alte  zecher  ist  das  im  dritten  Versfuss  der 
Fall.  Noch  häufiger  aber  findet  Wechsel  im  (steigenden  oder 
fallenden)  Rhythmus  der  korrespondierenden  Verse  statt,  dem 
man  durch  die  Regelung  des  Auftaktes  nur  äusserlich  zu 
entgehen  trachtete  und  um  so  mehr  anheimfiel,  als  auch 
innerhalb  der  einzelnen  Strophe  selbst  Wechsel  des  Rhythmus 
nicht  zu  vermeiden  war. 

Im  gesungenen  Kirchenlied,  bei  Luther,  Hans  Sachs 
u.  a.,  wird  an  der  Verbindung  von  Versen  mit  und  ohne 
Auftakt  in  einer  und  derselben  Strophenform  so  wenig  An- 
stoss  genommen ,  wie  im  XVII.  Jahrhundert  bei  den  auf 
Gesang  berechneten  Liedern.  Vom  rhythmischen  Standpunkt 
aus  ist  ja  das  Stehen  oder  Fehlen  des  Auftaktes  ganz  gleich- 
gültig, der  gesungene  Vers  beginnt  mit  der  ersten  Hebung 
und  da  die  kleineren  oder  grösseren  Abstände  der  einzelnen 
Wortfüsse  und  Satzglieder  hier  durch  die  Dauer  der  Noten 
geregelt  werden,  kann  sich  kein  Widerstreit  zwischen  Wort- 
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fu88  und  Takt  ergeben,  also  auch  kein  jambischer  Rhythmus, 
ausser  wenn  ihn  der  Komponist  absichtlich  in  die  Melodie  legt. 
Opitz  hat  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
eingeführt,  und  damit  auch  den  Auftakt  reguliert.  Fortan 
galt  der  Auftakt  als  Kennzeichen  des  jambischen  im  Gegen- 
satz zum  trochäischen  Vers ;  und  die  beiden  Gattungen  wurden 
in  der  Theorie  ebenso  streng  aus  einander  gehalten  als  in  der 
Praxis  vermischt.  Man  erklärte  die  strophische  Bindung  von 
jambischen  und  trochäischen  Versen  für  unerlaubt;  aber  man 
nahm  keinen  Anstoss  daran,  fünffüssige  Jamben  mit  versetzter 
Betonung  im  ersten  Fuss,  also  PseudoJamben  die  eigentlich 
Trochäen  sind,  mit  wirklichen  Jamben  in  der  Stanze 
zu  binden.  Als  dann  Goethe  sang:  die  vogelein  schweigen  im 
Widde  I  warte  nur  bdlde  \  ruhest  du  auch,  da  hielt  man  es, 
um  die  Regel  zu  retten,  für  nothwendig  zu  lesen :  warte  nur 
bdlde,  I  ruhist  du  auch.  Und  in  dem  Nachtgesang  wurde  es 
nothwendig  zu  lesen :  o,  gieb  vom  weichen  pföhle,  \  träumind. 
ein  hold  gehör!  \  bei  meinem  saitenspiele  |  schlaff  was  willst 
du  mihr  ?,  nur  um  den  Auftakt  zu  retten.  In  Wahrheit  aber 
werden  Verse  von  gleicher  Silbenzahl,  aber  verschiedenem 
Rhythmus  im  ersten  Fusse  oft  genug  gebunden;  aus  den 
Stanzenversen  haben  wir  oben  eine  Menge  von  Beispielen 
kennen  gelernt.  In  andern  Fällen  kann  freilich  wirklicher 
Auftakt  auch   die  Gliederung  der  Strophe   erkennen  lassen: 

lieber  durch  leiden  mocht  ich  mich  schlagen^ 

als  so  viel  freuden  des  lehens  ertragen^ 

aUe  das  neigen  wm  herzen  zu  herzen, 

ach  wie  so  eigen  schaffet  das  schmerzen. 

So  wie  nun  innerhalb  der  Strophe  Wechsel  des  Rhyth- 
mus stattfindet,  trotzdem  man  ihn  zu  vermeiden  sucht,  so  stellt 
sich  auch  namentlich  bei  versetzter  Betonung  in  korrespon- 
dierenden Versen  verschiedener  Strophen  oft  ein  solcher 
Wechsel,  willkürlich  oder  unwillkürlich,  beabsichtigt  oder 
unbeabsichtigt  ein.  So  beginnen  im  Taucher  mehrere  der 
wirkungsvollsten  Verse  mit  der  Hebung:  klafft  hinunter  ein 
gähnender  spalt  und  schwingt  erden  becher  mit  freudigem  winken. 

Verbindung  ungleicher  Strophen  kommt,  ausser  in  der 
Lyrik    des   Sturmes   und   Dranges,    im    Ganzen    doch    nur 
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selten  vor.  Denn  in  den  sog.  Pindarischen  Oden  des  XVII. 
Jahrhunderts,  in  denen  auf  einen  Satz  (Strophe)  ein  gleicher 
Gegensatz  (Antistrophe)  und  dann  ein  ungleicher  Abgesang 
(Epolos)  folgt,  hat  man  es  nur  uneigentlich  mit  ungleichen 
Strophen  zu  thun.  Zwischen  die  strophische  Gliederung 
und  das  ganze  Gedicht  tritt  hier  eine  weitere  Gliederung 
nach  dem  Prinzip  der  Dreitheiligkeit :  die  umfängliche, 
oft  bis  auf  30  Zeilen  ausgedehnte  Strophe  bildet  zunächst 
mit  der  Antistrophe  und  der  Epode  eine  höhere  Einheit, 
die  sich  dann ,  meistens  dreimal ,  wiederholt.  Auch  in  den 
Da  capo- Arien  aus  Wielands  und  Goethes  Singspielen, 
wo  auf  einen  kürzeren  Satz  ein  längerer  Mittelsatz  folgt 
und  sich  dann  der  kürzere  Satz  meistens  mit  gleichem 
Text  wiederholt,  hat  man  es  eigentlich  nur  mit  Einer 
Strophe  zu  thun ,  deren  Abgesang  zwischen  den  Stollen 
steht.  In  den  musikalischen  Dichtungsgattungen  aber,  in 
den  Cantaten,  Oratorien,  Serenaten  u.  s.  w.,  werden  sonst 
freilich  ungleiche  Strophen  oft  genug  vereinigt.  Die  Reci- 
tative  bestehen  hier  aus  freien  Zeilen,  die  eingelegten  Arien 
aus  Strophen,  die  weder  die  gleiche  Zeilenlänge  noch  die 
Keimstellung  gemeinsam  haben.  Hier  beruht  die  Strophe 
d.  h.  die  Wiederkehr  desselben  Rhythmus  eben  auf  der  Musik, 
dem  Da  capo. 

Um  die  einzelnen  Verse  einer  Strophe  zu  verbinden, 
gibt  es  ausser  dem  Reim,  dem  Rhythmus  und  dem  Sinn 
noch  äussere  Mittel,  die  bei  uns  in  geringem  Ansehen  stehen, 
bei  den  Franzosen  aber  namentlich  in  galanten  Huldigungen 
beliebt  sind.  Bei  den  bouts  rimes  (Endreimen)  werden 
die  Reimwörter  als  Thema  aufgegeben,  zu  denen  das  Gedicht 
gemacht  werden  muss.  Die  Akrostichen  sind  als  Versteck- 
spiel schon  im  Mittelalter  beliebt:  oft  nennt  der  Verfasser 
heimlich  seinen  Namen,  indem  er  die  ersten  Verse  seines 
Gedichtes  mit  den  Anfangsbuchstaben  seines  Namens  anfängt 
oder  beschliesst.  Auch  Hans  Sachs  ist  diese  Spielerei  in 
Reimpaaren  wie  in  Strophen  geläufig.  Oft  bilden  auch  bloss 
die  ersten  Buchstaben  der  Stollen  und  der  Abgesänge  zu- 
sammen einen  Namen.  Auch  doppelte  Akrosticha  kommen 
vor:  wenn  nicht  bloss  die  ersten  sondern  auch  die  letzten 
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Wörter  mit  denselben  Buchstaben  beginnen  und  diese  Buch- 
staben in  der  ganzen  Strophe  zusammen  ein  Wort  bilden. 
Solche  Kunststücke  sind  meistens  einstrophig,  sie  werden  mit 
den  eleganten  Formen  des  Sonettes  oder  der  Stanze  verbunden  ; 
selten  dienen  sie  zur  Verbindung  mehrerer  Strophen  unter 
einander,  wenn  z.  B.  bloss  die  ersten  Buchstaben  der  Stollen 
und  Abgesänge  eines  Gedichtes  zusammen  einen  Namen 
geben. 

Das  Band,  das  die  einzelnen  Strophen  zu  einem  ganzen 
Gedicht  verbindet,  ist  in  der  Regel  nur  ein  geistiges,  der 
Sinn.  Selten  gehen  einzelne  Reime  durch  alle  Strophen  hin- 
durch (Kömer).  Häufiger  dagegen  bedient  man  sich  zur 
Bindung  der  Strophen  des  Kehrreimes  oder  des  Refrains, 
der  namentlich  im  Volkslied  beliebt  ist. 

Verse,  die  an  bestimmten  Stellen  gleichlautend  wieder- 
kehren, waren  schon  den  Alten  bekannt:  bei  den  Griechen 
heisst  ein  solcher  Vers  scpvuviog,  mcodoc,  s'mxpcovrif.ia^  inKpd-iyfiu^ 
bei  den  Römern  versus  intercalaris ;  im  Kirchengesang  der 
Augustinischen  Zeit  Hypopsalma.  Der  Name  Refrain  stammt 
aus  dem  Provenzalischen,  von  dem  Verbum  refraingre^  lat. 
refrangere,  das  gebraucht  wird,  wenn  die  wiederkehrenden 
Wellen  des  Meeres  sich  am  Ufer  brechen.  Das  deutsche  Wort 
Kehrreim  begegnet  uns  zuerst  bei  Bürger,  der  es  in  seiner 
Uebersetzung  desPervigilium  Veneris  angewendet  hat.  Da  aber 
der  Kehrreim  auch  aus  mehreren  Versen  oder  Reimen  oder 
aus  reimlosen  Versen,  aus  einer  Prosawendung  oder  aus 
einem  einzelnen  Ausruf  bestehen  kann,  so  wollte  Bürger  das 
Wort  in  doppelter  Hinsicht  unzutreffend  finden  und  er  schlug 
darum  Kehrsatz,  Kehrum,  Wiedersatz  vor.  Später  redet  man 
auch  von  Kehrzeile  oder  von  Rundreim.  Alle  diese  Namen 
können  die  Wiederholung  eines  Verses  am  Anfang,  oder  in 
der  Mitte,  oder  am  Ende  der  Strophe  bezeichnen. 

Die  Entstehung  des  Kehrreimes  erklärt  sich  so,  dass  das 
Anfangs  bloss  zuhörende  Publikum  am  Ende  der  Strophe  als 
Chorus  selber  am  Vortrag  theilnimmt,  der  in  diesem  Falle 
meistens  der  Gesang  ist.  Indem  der  Chor  die  durch  den 
Vorsänger  in  ihm  erregten  Empfindungen  selber  zum  Aus- 
druck bringt,  wird  die  Theilnahme  aller  am  Gesang  möglich 
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und  zugleich  dem  Vorsänger  eine  Pause  der  Erholung  ge- 
währt. Ursprünglich  bestand  der  Kehrreim  in  elementaren 
Lauten  der  erregten  Empfindungen ;  dann  wurden  diese 
elementaren  Laute  geregelt,  indem  sich  alle  derselben  Laute 
und  bei  ähnlichen  Veranlassungen  der  gleichen  Ausrufe  be- 
dienten; in  einem  dritten  Stadium  treten  dann  an  die  Stelle 
sinnloser  Ausrufe  durch  den  Sinn  verbundene  Worte.  Noch 
in  der  neueren  Dichtung  hat  man  daher  den  Tonkehrreim 
von  dem  Wortkehrreim  zu  unterscheiden. 

I)  Der  Tonkehrreim  besteht  in  sinnlosen  Ausrufen 
des  Schmerzes  oder  der  Freude,  in  der  Nachahmung  unarti- 
kulierter Laute  oder  musikalischer  Instrumente;  er  besteht 
also  in  der  Wiederholung  elementarer  Laute,  mitunter  auch 
in  Interjektionen  der  Freude  oder  des  Schmerzes.  Während 
die  Empfindung  in  dem  Gedicht  selbst  bloss  mittelbar  zum 
Ausdruck  kommt,  weil  sie  den  Umweg  durch  die  Reflexion 
und  durch  die  Sprache  nehmen  muss,  macht  sie  sich  in  dem 
Kehrreim  unmittelbar  Luft  und  bricht,  lang  zurückgehalten, 
am  Ende  der  Strophe  mit  ungestümer  Gewalt  hervor.  Reich 
an  Tonkehrreimen  ist  namentlich  das  Volkslied.  Hier  finden 
wir  1)  sinnlose  Freudenrufe,  besonders  mit  volltönenden 
Vokalen  (lalala  !  lalala  !  oder  juchhei)  und  die  lustigen  Jodler, 
die  bald  so  konventionell  verwendet  werden,  dass  sie  auch 
nach  den  traurigsten  Strophen  wiederkehren.  Nur  selten  sind 
freudige  Ausrufe  am  Ende  der  Strophen  als  Ausdruck  des 
leichten  Sinnes,  der  sich  über  eine  traurige  Erfahrung  hin- 
wegsetzt, oder  gar  als  Spott  der  Menge  über  den  Vorsänger 
zu  erklären.  In  den  meisten  Fällen  hat  man  es  mit  einer 
erstarrten  und  konventionell  gewordenen  Form  zu  thun,  die 
zu  dem  vielerörteten  Kapitel  über  das  Vergnügen  an  tragi- 
schen Gegenständen  einen  interessanten  Beleg  liefert.  Denn 
auch  hier  tritt  das  Gefühl  des  Schmerzes  zurück  und  das 
ästhetische  Vergnügen  an  Tanz  und  Gesang  macht  sich  in 
Form  des  Jubelrufes  Luft.  Wer  solche  Jubelrufe  bei  ernsten 
Gegenständen  verwendet,  hat  sich  über  den  Stoif  in  das 
Gebiet  des  Aesthetischen  erhoben.  2)  Auch  die  Nachahmung 
musikalischer  Instrumente  durch  artikulierte,  aber  sinnlose 
Laute  ist  im  Volkslied  beliebt;    in    den  Schäferliedern    wird 
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die  Schäferpfeife,  in  den  Jagdliedern  das  Hifthorn  (valleri, 
valler(f,  v  aller  aller  allera),  in  Soldatenliedern  die  Trompete 
oder  die  Trommel  nachgeahmt  (htun  bum  bum,  bumbertibum). 
3)  Auch  Thierstimmen  sind  beliebt:  das  Gackern  der  Gänse 
in  den  Martinsliedern,  das  Miauen  der  Katze  in  den  Eatzen- 
liedern,  der  Nachtigallenschlag  u.  s.  w.  4)  Andere  Arten 
schallnachahmender  Kehrreime  entstehen,  wenn  z.  B.  in  den 
Weihnachtsliedern,  sogar  in  den  lateinischen,  das  Summen 
beim  Wiegen  (susi,  susi  nynno) ;  in  Taufliedern  das  Wiegen 
der  Kinder,  von  denen  man  nicht  reden  will,  durch  o  weiele 
weh,  0  iveiele  weh!;  in  Müllerliedern  das  Klappern  der  Mühle, 
in  Reiterliedern  das  hopp  hopp  der  Pferde,  in  Trinkliedern 
das  Klingen  der  Gläser  (kling  kling  gloria),  in  Jägerliedern 
die  Hornsignale  (alleweil,  alletveil  bei  der  nacht),  in  Scheeren- 
schleiferliedern  das  Zischen  des  Schleifsteines  (bschj  bsch, 
bsch)^  in  Grobschmiedliedern  sogar  das  Geräusch  der  Lippen 
bei  dem  üblichen  Tabakrauchen  (sieh  düt,  siehdat,  siehdaol) 
u.  s.  w.  Der  schallnachalimende  Tonkehrreim  berührt  sich 
nahe  mit  dem  onomatopoetischen  Wortkehrreim;  nur  dass 
bei  diesem  die  Schälle  nicht  durch  sinnlose  Laute,  sondern 
durch  Worte  und  Sätze  nachgeahmt  werden.  Umgekehrt 
bilden  ja  auch  die  Interjectionen,  die  aus  blossen  elementaren 
Lauten  bestehen  und  doch  zum  Wortschatz  der  Sprache 
gehören,  den  Uebergang  von  den  Wortkehrreimen  zu  den 
Tonkehrreimen. 

2)  Der  Wortkehrreim  besteht  aus  einem  oder  mehreren 
Worten,  die  mit  Sinn  begabt  und  durch  den  Sinn  verbunden 
sind.  Er  kann  nach  dem  Umfang  und  der  Ausdehnung  ver- 
schieden sein  und  entweder  aus  Einem  Wort  bestehen, 
meistens  aus  einer  Interjection,  die  am  Schlüsse  einer  jeden 
Strophe  wiederkehrt  (hurrah!);  oder  aus  einem  ganzen 
Vers,  wie  in  Goethes  Nachtgesang  (schlafe!  was  willst  du 
mehr  ?)  oder  in  Uhlands  Glück  von  Edenhall  (hoch  steht  das 
glück  von  Edenhall) ;  oder  aus  zwei  Versen,  wie  im  Heiden- 
röslein  (Röslein,  r dslein,  röslein  roth,  \\  röslein  auf  der  heiden); 
oder  endlich  aus  einer  ganzen  Kehrstrophe,  wie  in  Brentanos 
Lustigen  Musikanten  (es  sauset  und  brauset  das  tamburin, 
es  rasseln  und  prasseln  die  schellen   darin).     Solche   Kehr- 
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Strophen  werden  bei  gesungenen  Liedern  oft  genug  dem  (Jhor 
in  den  Mund  gelegt  (vgl.  Schillers  Lied  an  die  Freude)  und 
sie  geben  die  durch  den  Vorsänger  erregten  Empfindungen 
verstärkt  wieder. 

Ausser  dem  einfachen  Wortkehrreim  gibt  es  auch 
einen  doppelten,  der  namentlich  in  den  coupletartigen 
anakreontischen  Liedern  des  vorigen  Jahrhunderts  beliebt 
war,  wo  in  einer  längeren  Reihe  von  Strophen  je  ein  typischer 
Fall  vorgeführt  und  auf  einen  Schlusssatz  bezogen  wird, 
welcher  in  allen  Strophen  als  Kehrreim  wiederkehrt  und  die 
einzelnen  Beispiele  in  priamelartiger  Weise  zusammenhält. 
Es  kommt  aber  nun  vor,  dass  nicht  bloss  die  Schlusssätzc, 
sondern  auch  die  mittleren  Verse  als  Kehrreim  wiederkehren, 
dass  also  ein  doppelter  Bezug  vorwaltet,  wie  in  der  folgenden 
Strophe  : 

Bheinwein  sehn  in  gläsern  blinken^ 

ohne  sie  rein  auszutrinken^ 

und  dabei  sich  glücklich  dünken^ 

das  ist  seh  w  er  er  als  man  meint. 

Finstre  tveisen  schnell  bekehren^ 

und  die  Weisheit^  die  sie  ehren ^ 

in  dem  glase  ßnden  lehren^ 

das  ist  leichter ^  als  es  scheint. 

Der  mittlere  Vers  und  der  Schlussvers  kehren  als  Refrain  in 
den  folgenden  Strophen  wieder  und  auf  diesen  Gegensatz 
werden  alle  folgenden  Beispiele  bezogen. 

Der  Refrain  kann  mit  den  einzelnen  Strophen  auf  zwei- 
fache Weise  verbunden  sein:  1)  Durch  den  Sinn;  er  verbindet 
dann  nicht  bloss  die  einzelnen  Strophen  unter  einander, 
sondern  er  gehört  näher  oder  entfernter  auch  zu  dem  Inhalt 
jeder  einzelnen  Strophe.  Das  ist  der  Fall,  wenn  der  Refrain 
wie  in  dem  oben  citierten  Beispiel  den  Schlussatz  einer  Periode 
bildet  oder  sonst  syntaktisch  mit  der  Strophe  verbunden  ist. 
Aber  auch  feinere  Bezüge  walten  oft:  im  Nachtgesang 
erinnert  uns  der  Refrain  schlaf e,  was  willst  du  mehr? 
immer  wieder  daran,  dass  wir  einem  Ständchen  zuhören;  in 
der  Ballade  Vom  vertriebenen  Grafen  erinnert  uns  der  Refrain 
die  kinder  sie  hören  es  (jerne   immer  wieder   an  die  Kinder 
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die  im  Mittelpunkt  der  Ballade  stehen ;  im  Heidenröslein 
haben  wir  den  Refrain  Bösleiti,  rösleitij  röslein  roth  etc.  als 
Ausdruck  der  Freude,  als  Bitte,  Klage  u.  s.  w.  immer  wieder 
auf  den  Sinn  der  Strophe  zu  beziehen.  Sehr  oft  aber  erleidet 
der  Kehrreim  je  nach  dem  Sinne  der  Strophe,  zu  der  er 
gehört,  eine  leise  Variation;  man  hat  das  den  flüssigen 
Kehrreim  genannt.  Er  wirkt  doppelt:  durch  die  Wieder- 
kehr derselben  Reime  und  Worte,  und  dann  auch  wieder 
überraschend  durch  ihre  Variation.  Oft  wird  die  Ueber- 
raschung  auf  den  Schluss  gespart  und  bloss  die  letzte  Zeile 
variiert :  so  schliesst  in  Lessings  Türken  die  erste  Strophe  mit 
ich  möchte  schon  ein  türke  sein,  die  zweite  und  letzte  mit  nein, 
nein,  ich  mag  kein  türke  sein.  In  andern  Fällen  wird  der  Refrain 
(z.  B.  alter  schützt  vor  liebe  nicht)  in  jeder  Strophe  variiert : 
Arbeit,  Weisheit,  Schwermuth,  und  sogar  der  Wein  schützt 
vor  Liebe  nicht  —  auch  hier  hat  sich  der  Dichter  eineUeber- 
raschung  auf  den  Schluss  gespart. 

2)  Aber  der  Refrain  kann  auch  durch  die  Form  mit  den 
übrigen  Versen  der  Strophe  verbunden  sein,  indem  er  einen 
Theil  der  Strophe  bildet.  Die  Ansicht,  dass  der  Kehrreim 
immer  selbständig  sein  müsse  und  eben  nur  dann  Kehrreim 
sei,  wenn  er  mit  der  Strophe  weder  durch  den  Sinn  noch 
durch  die  metrische  Form  verbunden  ist,  widerspricht  dem 
Sprachgebrauch  und  beruht  auf  einem  Verkennen  seiner 
Funktion.  Denn  der  Kehrreim  ist  keine  Reimart,  er  dient 
nicht  zur  Bindung  der  Verse  unter  einander,  sondern  zur 
Bindung  der  Strophen  unter  einander.  Sein  Verhältniss  zur 
Strophe  ist  völlig  gleichgültig;  er  wird  erst  als  Kehrreim 
erkannt,  wenn  er  in  mehreren  Strophen  wiederkehrt.  Ja 
sogar  durch  den  Reim  ist  der  Kehrreim  oft  an  die  Strophe 
gebunden  und  Goethe  scheut  in  der  Ballade  vom  vertriebenen 
Grafen  sogar  dasselbe  Reimwort  nicht:  nimmst  auch  du  zm* 
fräiilein  gerne?  \  die  kinder  sie  hören  es  gerne. 

Aehnlich  dem  Refrain  ist  das  aus  der  romanischen  Dich- 
tung stammende  Geleit,  bei  den  Provenzalen  tornada,  bei 
den  Franzosen  envoi,  bei  den  Italienern  congedo  oder  licenza 
geheissen.  Es  ist  eine  Art  Epilog  zu  dem  Gedicht;  eine 
Schlussstrophe,   die  in  Bezug   auf  ihre   metrische  Form   mit 
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den  vorhergehenden  zwar  verwandt,  aber  nicht  identisch  ist, 
und  deren  Inhalt  meistens  persönlichen  Beziehungen  gewidmet 
wird.  Der  Dichter  wendet  sich  hier  entweder  mit  einem  Scheide- 
gruss  an  das  eigene  Lied  oder  an  den  Boten,  der  es  bestellen 
soll ;  oder  er  verräth,  wem  sein  Lied  gilt,  und  ertheilt  seiner 
Geliebten  oder  seinen  Gönnern  Lobsprüche.  Namentlich  in 
der  Canzone  sind  solche  Geleitstrophen  beliebt,  in  denen  der 
Dichter  die  Canzone  selbst  anredet,  sie  bittet  zu  seiner 
Herrin  zu  wandern  und  ihr  seine  Griisse  zu  überbringen 
u.  s.  w.  Das  wirkliche  Geleit  besteht  also  zugleich  (n  einer 
Variation  der  metrischen  Form  und  des  Sinnes  der  letzten 
Strophe.  Nicht  immer  aber  werden  beide  Bedingungen  erfüllt. 
Man  redet  auch  von  Geleit,  wenn  die  letzte  Strophe  entweder 
bloss  Variationen  in  der  metrischen  Form  aufweist;  oder  wenn 
bloss  der  Sinn  eine  Veränderung  erfährt,  indem  sich  die 
letzte  Strophe  an  das  Lied  selbst,  an  die  Geliebte  oder  einen 
Gönner,  an  Gott,  an  die  Jungfrau  Maria  u.  s.  w.  wendet. 


Die  Grundlage  des  Strophen  bau  es  bilden  also  die  Periotlen. 
Aus  der  Verbindung  und  Kombination  der  verschiedenen 
Arten  von  Perioden  entstehen  die  verschiedenen  Strophen- 
formen. Aber  auch  auf  Grund  derselben  Perioden  werden 
verschiedene  Arten  von  Strophen  durch  Variationen  gebildet. 
Diese  Variationen  entstehen  entweder  dadurch,  dass  dieselbe 
Periode  sich  nicht  bloss  einmal,  sondern  zweimal,  dreimal 
u.  s.  w.  wiederholt,  also  durch  Verdoppelung,  Verdreifachung 
U.S.W,  der  Periode.  Oder  dadurch,  dass  die  Anzahl  der 
Glieder  der  Perioden  variiert  wird:  anstatt  zweigliedriger 
Perioden  werden  dreigliedrige  oder  mehrgliedrige  verwendet, 
indem  entweder  der  Vordersatz  oder  der  Nachsatz  der  Periode 
verdoppelt,  verdreifacht  u.  s.  w.  wird.  Durch  Verbindung  der 
gleichgliedrigen  mit  solchen  ungleichgliedrigcn  Perioden  werden 
dann  neue  Variationen  möglich.  Andere  entstehen  durch 
den  Wechsel  von  kalektischen,  akatalektischen  und  brachy- 
katalektischen  Versen,  und  endlich  durch  die  verschiedenen 
Arten  von  Reimstellung. 
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Es  kann  sich  hier  nicht  darum  handehi,  alle  in  der 
deutschen  Dichtung  vorkommenden  Perioden  nebst  den  mög- 
lichen Variationen  und  Kombinationen  aufzuzählen.  Ich 
beschränke  mich  auf  die  gebräuchlichsten  Formen. 


EINHEIMISCHE  STROPHENFORMEN. 
TROCHÄISCHE   STROPHEN. 

Unter  den  trochäischen  Strophen  kommt  die  Tetrapodie 
am  häufigsten  vor,  namentlich  in  der  gesungenen  Lyrik; 
denn  die  moderne  Musik  beruht  fast  ganz  auf  der  tetra- 
podischen  Gliederung:  stärkere  und  schwächere  Accente 
(Dipodien)  wechseln  zweimal  mit  einander  ab,  dann  tritt  ein 
Ruhepunkt  im  Rhythmus  ein. 

Die  tetrapodische  Periode  ist  zunächst  zweigliedrig, 
mit  katalektischem  Nachsatz: 

.  ..  _  w  -  ^  _  ^  Vordersatz  \  zweigliedrige 

Nachsatz     t  Periode. 


_    i>^    —    y./ 


Aus  der  Verdoppelung  dieser  Periode  entsteht  die  beliebteste 
Strophe  der  deutschen  Lyriker  und  des  Volksliedes: 


_w_v.^^_^   a  oder  x  Vordersatz  \ 

h      ^     n    Nachsatz     j 


1.  Periode. 


—    y^    \^ 


^^_^_w_..flf  y    Vordersatz  1  ^  t^    .   i 

I  7     xr    i.    i.       12.  Periode. 

_  s. ^^      h      „     I)    Nachsatz     ; 

Vgl.  Goethes  Mit  einem  gemalten  Band:  Klmie  Bltimev^ 
JcJewe  Blätter  u.  s.  w. 

Aus  der  Verdoppelung  dieser  vierzeiligen  Strophe  ent- 
steht die  achtzeilige,  aus  der  Verdreifachung  die  zwölfzeilige. 

Die  tetrapodische  Periode  kann  aber  auch  dreigliederig 
sein;  auch  hier  ist  der  Nachsatz  meistens  katalektisch : 

-.>-^_^_s.    L  Vordersatz  1   ,    .  i.  j  . 

(  dreigliedrige 


•^  —  >-» 


2.  Vordersatz 
Nachsatz 


j  Periode. 


Auf  der  Verdopplung  dieser  Periode  beruht  di«  sechszeilige 
Strophe,   mit   der  Reimstellung  aob   nah  oder  aab  ccb :  vgl. 
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Schillers  Deutsche  Muse.  Dreimal  kehrt  diese  Periode  wieder 
(mit  der  Reimstellung  aah  ccb  ddh)  in  Goethes  Versen  an 
die  Frau  von  Stein:  Einer  einzgen  angehören. 

Auf  Comb ination  zweigliederiger  und  dreigliede- 
riger  Perioden  beruhen  die  folgenden  Strophenformen: 
1)  aus  zwei  dreigliederigen  +  zwei  zweigliederigen  Perioden 
besteht  die  Strophe  in  Schillers  Hero  und  Leander;  2)  aus 
zwei  zweigliederigen  +  zwei  dreigliederigen  Perioden  be- 
steht die  Strophe  in  Schillers  Blumen. 

Auch  fünfgliederig  kommt  die  Tetrapodie  vor,  aber 
nicht  selbständig,  sondern  nur  in  Verbindung  mit  zwei-  und 
dreigliederigen  Perioden.  In  Goethes  zweitem  Cophthischeni 
Lied  folgt  auf  eine  dreigliederige  Periode  zunächst  eine  zwei- 
gliedrige, dann  die  fünfgliederige  mit  katalektischem  Nach- 
satz. Die  Reimstellung  der  ganzen  Strophe  ist  n Ar  |  hc  \  axddc ; 
die  katalektischen  Nachsätze  sind  also  durch  die  Reime  ver- 
bunden. 

Auch  die  Tetrapodie  mit  brachykatalektischem 
Nachsatz  ist  nicht  selten;  dann  fehlt  dem  Nachsatz  ein 
ganzer  Takt,  er  wird  durch  eine  rhythmische  Pause  ersetzt, 
die  natürlich  wieder  einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  zur 
Voraussetzung  hat. 

_  V. ^  Vordersatz  1  t^    .   i 

xT    1     X        i  Periode. 
-^_^_w        Nachsatz      } 

Ja,  auch  dieser  brachykatalektische  Nachsatz  wird  gern  noch 
um  die  letzte  Senkung  verkürzt  und  in  Goethes  Neuem 
Amadis,  in  Schillers  Ritter  Toggenburg  und  Nadowessische 
Totenklage  bildet  die  folgende  Periodenform  die  Grundlage 
der  Strophe: 

-^_w ^  Vordersatz  )  t^    .   , 

xT    T_    i.       i  Periode. 
Nachsatz     } 

Ist  bei  brachykatalektischem  Nachsatz  auch  der  Vorder- 
satz katalektisch,  so  entsteht  die  Form  (vgl.  Goethes  Blinde 
Kuh) : 

_  w  _  ^  _  w  ^     Vordersatz  \  t^    .  j 

>  Periode. 


Nachsatz 
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Auch  hier  sind  natürlich  mehrsilbige  Perioden  und  die  ver- 
schiedensten Variationen  und  Combinationen  möglich. 

Weit  seltener  als  die  Tetrapodie  ist  die  Tripodie,  auch 
sie  meistens  mit  katalektischem  Nachsatz,  wie  in  Ohamisso's 
Prauenliebe  Nr.  1 : 


*    \../    -.    s^    —    \-/ 


Vordersatz  j^  zweigliedrige 
_  ^  _ ..  _      Nachsatz     /  Periode. 


Diese   Periode   wird   entweder  zweimal    (xaya    oder    ahah), 
oder  dreimal,  oder  viermal  wiederholt. 

Aus  Vervielfachung  des  Vordersatzes  entstehen  zwei-, 
drei-  und  mehrgliederige  Perioden,  die  wiederum  die  ver- 
schiedenartigsten Variationen    und    Combinationen   gestatten. 

Häufiger  ist  die  Pentapodie  mit  katalektischem  Nachsätze: 


_  \^  ^^  \^  -• 


Vordersatz  ^  zweigliedrige 
Nachsatz     /  Periode. 


Schiller,  sonst  kein  Freund  des  trochäischen  Rhythmus,  liebt 
die  pentapodischen  trochäischen  Perioden  mit  ihrem  ernsten, 
feierlichen,  melancholischen  Rhythmus.  In  Form  der  vier- 
zeiligen  Strophe  (also  zwei  Perioden  ah  ah)  finden  wir  sie  in 
der  Geisterstimme  Thekla  und  in  Goethes  Vom  Berge.  Be- 
liebter aber  ist  bei  Schiller  die  achtzeilige  Strophe,  aus  vier 
zweigliedrigen  Perioden  bestehend;  vgl.  Die  Kindsmörderiu, 
Götter  Grie(5henlands  u.  s.  w. 

Auch  dreigliederige  pentapodische  Perioden ,  also  mit 
doppeltem  Vordersatz,  kommen  vor.  Zwei  dreigliederige 
Perioden  (aah  ccb)  ergeben  die  sechszeilige  Strophe  von 
Hektors  Abschied;  drei  dreigliederige  Perioden,  von  denen 
die  letzte  meistens  einen  brachykatalektischen  Nachsatz  hat, 
geben  die  neunzeilige,  vier  dreigliederige  Perioden  die  zwölf- 
zeilige  Strophe. 

Auch  hier  die  verschiedensten  Combinationen  und  Varia- 
tionen. Am  häufigsten  ist  die  Verbindung  der  Pentapodie 
mit  der  katalektischen  Tripodie,  wie  in  Goethes  An  Belinden 
(warum  ziehst  du  mich  unwiderstehlich,  \\  ach  in  jene  pracht). 

Selten  und  nur  in  Verbindung  mit  längeren  Versen 
kommt  die  Dipodie  vor;  dipodische  Perioden  wie  in  Lenzens 
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Ileuter  aus  der  Wolke  [wo,  du  reuter,  \  meinst  du  hin)  findet 
mau  wohl  öfter,  aber  ohoe  weitere  strophische  Gliederung. 
So  hat  man  es  auch  in  Schillers  Glocke  bei  der  Schilderung 
des  fortflackernden  und  fortfressenden  Feuers  (thiere  tmmwe^m 
1  unter  trüinmern)  nur  mit  vereinzelten  Versen ,  nicht  mit 
Perioden  oder  strophischen  Gliederungen  zu  thun. 

JAMBISCHE   STKOPHEN. 

Hier  zeigt  sich  Vorliebe  für  die  Perioden  mit  längeren 
Versen.  Die  jambische  Tetrapodie  ist  darum  seltener,  als 
die  trochäische  (vgl.  jedoch  die  Anmerkungen).  Zu  Grunde 
gelegt  wird  zunächst  die  zweigliederige  Periode,  mit  katalek- 
tiachem  Nachsatz: 

-------^  Vordersatz  |^  zweigliedrige 

-------      Nachsatz     /      Periode. 

Die  Verdoppelung  dieser  Periode,  also  eine  vierzeilige  Strophe, 
mit  der  Reimstellung  ab  ab  finden  wir  in  Goethes  Wandehi- 
der  Glocke  und  in  Schillers  Männerwürde.  Auch  die  drei- 
gliederige  Periode  (mit  doppeltem  Vordersatz)  kommt  ver- 
liältnissmässig  selten  vor,  meistens  zweimal  nach  einander  mit 
der  Reimstellung  aah  \  ccb.  Dagegen  ist  die  Mischung  zwei- 
gliederiger und  dreigliederiger  Perioden,  wie  in  Goethes 
Sänger  (ab  ab  ccx)  beliebt. 

Häufiger  aber  kommt  die  zweigliederige  Periode 
auch  mit  akatalektischem  Nachsatz,  also  mit  durchaus 
stumpfem  Ausgang,  zur  Anwendung.  Dreimal  wiederholt  und 
mit  Anapästen  in  der  dritten  Periode  kommt  sie  in  Bürgers 
Lied  vom  braven  Mann  vor  {ab  ab  cc).  Viermal  wiederholt 
und  nur  in  den  Nachsätzen  durch  Reime  verbunden  (aabb) 
i  gibt  sie  die  aus  vier   jambischen  Tetrametern  oder  aus  acht 

Halbzeilen  bestehende  Sti'ophe  von  Platens  Harmosan.  Ver- 
bindung von  katalek tischen  Perioden  mit  akatalektischen 
liegt  in  Bürgers  Leonore  vor:  erst  zwei  Perioden  mit  kata- 
lektischem  Nachsatz  {abab);  dann  als  Abgesang  eine  kata- 
lektische  (cc)  und  eine  akatalektische  Periode  (dd). 

Nicht  selten  ist  auch  die  viertaktige  Periode  mit 
brachykatalektischem    d.  h.    um  einen  Takt  verkürztem 

Miuür,  ubd.  Metrik.  2G 
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oder  durch  eine  stärkere  Pause   ergänztem  Nachsatz.     Also: 

^_s. Vordersatz  |^  zweigliedrige 

^  -  ^  _  ^  _  II      Nachsatz     /      Periode. 

Zweimal  nacheinander  kommen  solche  Perioden  vor  in  Goethes 
Geistesgruss,  Jägers  Abendlied,  Gutmann  und  Gutweib  vor; 
es  ist  die  Strophenform  des  englischen  Volksliedes  von  der 
chevy-chase,  die  Klopstock  in  seiner  Ode  auf  Friedrich  den 
Grossen  (später  Heinrich  den  Vogler)  reimlos  und  Gleim  in  den 
Grenadierliedern  mit  der  Reimstellung  ahah  nachgebildet  hat; 
Schillers  Kriegslied  auf  den  Grafen  Eberhard  den  Greiner  ver- 
bindet eine  zweigliederige  Periode  mit  einer  dreigliederigen 
{ah  aab).  Aus  vier  zweigliederigen  Perioden  besteht  die 
Strophe  in  Goethes  Fischer  und  in  der  Christel. 

Verbindet  sich  ein  katalektischer  Vordersatz  mit 
einem  brachykatalektischen  Nachsatz,  so  entsteht  die 
folgende  Periodenform: 

V.  _  >^  _  ^  _ ..     Vordersatz  1  t^    .   , 

KT    1     j.       i  Periode 
v,_^_>.  Nachsatz     / 

die  sich  viermal  in  Goethes  Bundeslied  wiederholt  und  auch 
der  modernen  Nibelungenstrophe,  z.  B.  in  Uhlands  Graf  Eber- 
hard der  Rauschebart,  zu  Grunde  liegt,  nur  dass  hier  Vorder- 
satz und  Nachsatz  eine  metrische  Einheit  bilden  und  meistens 
bloss  die  Nachsätze  gereimt  sind.  Die  Halbzeilen  der  Nibe- 
lungenstrophe sind  also  als  viertaktig  zu  betrachten.  Auch  hier 
kommen  natürlich  durch  Verdoppelung  des  Vordersatzes  drei- 
gliederige  Perioden  zu  Stande  und  Combinationen  von  zwei- 
gliederigen und  dreigliederigen  Perioden  vor. 

Wenn  man  das  obige  Schema  umkehrt,  d.  h.  wenn  man 
den  Vordersatz  mit  dem  Nachsatz  vertauscht,  so  erhält  man 
eine  Periode,  die  in  der  Strophe  von  Rückerts  Verjüngung 
zweimal  vorkommt  {abah)  und  einen  weiblich  ausgehenden 
Alexandriner  darstellt : 

Brachykatalektischer  Vordersatz  und  Nachsatz 
lässt  uns  oft  in  Zweifel,  ob  wirklich  vier  Takte  oder  nur  drei 
Takte  anzunehmen  sind: 
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Vordersatz  1  t^    .   , 
AT    i_    i.       }  i  eriode. 
iNacnsatz     ) 

Vgl.  Goethes  Frech  und  Froh,  wo  eine  katalektische  Periode 
vorausgeht  und  die  Viertaktigkeit  andeutet :  mit  mädehen  sich 
vertragen,  \  mit  männern  'rum geschlagen,  \  und  mehr  credit 
als  geld ;  \  so  kommt  man  durch  die  weit  (s.  Anmerkungen). 

Dipodien  kommen  fast  niemals  als  selbständige  Perioden, 
nur  in  Verbindung  mit  längeren  Versen  vor. 

Tripodische    Perioden    sind   auch    selten;   am  häufigsten 
mit  katalektischem  I^achsatz: 

-  - Vordersatz  \  t^    .   , 

xT    1     X       r  Periode. 
----        P<achsatz     ) 

Aber  das  Lied  Mignons:  nur  wer  die  Sehnsucht  kennt  darf 
man  nicht  hierherzählen,  denn  es  hat  nicht  jambischen,  son- 
dern dactylischen  Rhythmus.  Auch  Gefunden  (ich  ging  im 
undde  so  für  mich  hin)  wird  man  besser  als  untheilbare 
Strophen  betrachten,  d.  h.  als  Perioden  aus  jambischen  Tetra- 
podien mit  untermischten  Anapästen ;  denn  zu  der  Annahme, 
dass  sich  in  den  vier  Zeilen  eine  aus  einer  katalektischen 
und  aus  einer  brachy katalektischen  jambischen  Tripodie  be- 
stehende Periode  wiederhole,  berechtigt  der  Text  nicht,  der 
nur  selten  eine  Pause  nach  der  ersten  und  dritten  Zeile  ge- 
stattet. 

Am  häufigsten  unter  allen  jambischen  Versen  kommt 
die  Pentapodie  vor,  neben  der  trochäischen  Tetrapodie  bei 
der  Strophenbildung  die  beliebteste  Versform.  Nur  sind  die 
akatalektisohen  Pentapodien  selten ;  die  Verbindung  geschieht 
meistens  zwischen  katalektischen  und  brachykatalektischen, 
d.  h.  zwischen  Pentapodien,  bei  denen  der  letzte  Takttheil 
oder  der  ganze  letzte  Takt  durch  stärkere  oder  schwächere 
Pausen  ausgedrückt  wird.  Auf  die  regelmässige  Wiederkehr 
der  Pausen  muss  hier  die  Beobachtung  in  erster  Linie  ge- 
richtet sein,  denn  nur  aus  ihnen  erkennt  man,  ob  man  es 
wirklich  mit  Pentapodien  und  nicht  mit  akatalektischen  oder 
hyperkatalektischen  Tetrapodien  zu  thun  hat. 

26* 
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Die  beliebteste  peutapodische  Periode  (vgl.  jedoch  die 
Anmerkungen)  besteht  aus  einer  katalektischen  und  aus  einer 
brachykatalektischen  Pentapodie : 

Vordersatz  ^  zweigliedrige 

Nachsatz     /      Periode. 

Wir  finden  diese  Periode  verdoppelt  (alab)  in  Goethes  Am 
Flusse,  in  der  ersten  Strophe  des  Abschieds  und  in  Schillers 
Mädchen  aus  der  Fremde;  vierfach  genommen  in  Goethes 
Wahrer  Genuss  und  Willkommen  und  Abschied  (ah  ah  cd  cil). 
Dreigliedrig  mit  doppeltem  Vordersatz  {nah  ccb)  kommt  die- 
selbe Periode  im  Ring  des  Polykrates  vor.  In  den  Kranichen 
des  Ibykus  besteht  der  Aufgesang  aus  zwei  Vordersätzen 
und  zwei  Nachsätzen ;  der  Abgosang  aus  zwei  zweigliedrigen 
Perioden   {(la  hh  vdvd). 

Die  TTmkehrung  dieser  Periode  besteht  darin,  dass  der 
brachykatalcktische  Vers  vorausgeht  und  der  katalektische 
folgt.  In  dem  Harfnerlied  wer  nie  sein  hrot  mit  thränen  aas 
findet  man  zwei  solche  Perioden  zu  einer  Strophe  vereinigt 
{(ih  (ih);  in  Goethes  Rettung  dagegen  die  Umkehrung  der 
Periode  mit  dem  obigen  Schema  vereinigt  (nhha)^  also  Pausen 
von  einem  Takt  nach  dem  ei\sten  und  dem  vierten  Vers, 
Pausen  von  einem  halben  Takt  nach  dem  zweiten  und 
dritten  Vers. 

Volle  Pentapodien  kommen  in  Goethes  Mignon  vor: 
kennst  dn  das  land  wo  die  cifronen  hl ahn;  auf  zwei  akata- 
lektische  Perioden  folgt  der  »Refrain  mit  brachykatalektischem 
Vordersatz,  denn  nach  dahin,  dahin  —  ist  eine  Pause  von 
einem  Takt  anzunehmen  (aabhcr). 

DAKTYLISCHE   UND   ANAPÄSTISCHE   STROPHEN. 

Strophen  aus  Versen  mit  dreisilbigen  Füssen  kommen 
zwar  schon  im  Mittelalter  vor,  haben  sich  aber  nur  im  Volks- 
lied bis  auf  die  neuere  Zeit  erhalten.  Opitz  kennt  nur  zwei- 
silbige Versfüsse;  erst  sein  Schüler  Buchner  hat  den  drei- 
silbigen die  Uahn  gebrochen,  die  wir  also  in  der  neueren 
Kunstdichtung  antiken  Vorbildern  verdanken. 

Unter  den  daktylischen  Versen  kommen  dipodische  und 
tetnipodische  Verse  am  häufigsten  zur  Verwendung. 
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Die  Dipodie  ist  meistens  katalektisch  in  beiden  Griiedern, 
jedoch  so,  dass  dem  Vordersatz  eine  Senkungssilbe,  dem 
Nachsatz  die   beiden  Senkungssilben   fehlen.     Diese  Periode 

_  ^  ^  _  w  Vordersatz  |^  zweigliedrige 
----      Nachsatz     /      Periode 

ünden  wir  verdoppelt  in  der  Strophe  von  Schillers  Punsch- 
lied (xaya).  Viergliedrig,  mit  dreifachem  Vordersatz  und 
der  Reimstellung  xaah  ycchy  kommt  sie,  gleichfalls  verdoppelt, 
in  Goethes  Zum  neuen  Jahr  vor.  Sechsgliedrig,  mit  fünf- 
fachem Vordersatz  und  der  Reimstellung  aahbxd  (wobei  d 
erst  in  der  zweiten  Strophe  gebunden  wird)  in  Feiger  Gedanken 
bängliches  Schwanken.  Dass  man  es  hier  mit  kurzen  Versen 
zu  thun  hat,  wird  durch  den  katalektischen  Ausgang 
zweifellos. 

Wenn  dagegen  die  akatalektische  Dipodie  Verbindungen 
eingeht,  dann  kann  es  leicht  fraglich  erscheinen,  ob  bei  der 
Wiederholung  der  folgenden  Periode 

_  w  V.  _  w  V.     a       Vordersatz  |^  zweigliedrige 
_  ^  V.  _  w        h       Nachsatz     /      Periode 

zwei  Verse  mit  Endreim  oder  ein  Vers  mit  Innenreim  an- 
zunehmen ist.  In  den  meisten  Fällen  wird  aber  auch  hier 
die  Architektonik  der  Strophe  Aufklärung  geben.  So 
entscheidet  z.  B.  in  den  Chören  der  Jünger  und  der  Engel 
im  Faust  für  die  kurzen  Verse  der  Umstand,  dass  die  kata- 
lektischen Verse  nicht  bloss  an  den  geraden  sondern  auch 
an  den  ungeraden  Stellen  begegnen.  Der  Chor  der  Jünger 
besteht  aus  einer  Strophe  von  zwölf  Versen,  von  denen  je 
vier  wieder  ein  System  bilden:  in  den  ersten  vier  Versen 
wechseln  katalektische  Dipodien  mit  katalektischen  in  sillabam 
(d.  h.  bei  fehlender  zweiter  Senkungssilbe) ;  das  zweite  System 
besteht  aus  vier  akatalektischen  Versen ;  das  dritte  aus  der 
Umkehrung  des  ersten,  der  Vordersatz  der  Periode  ist  kata- 
lektisch in  sillabam,  der  Nachsatz  der  ersten  Periode  akata- 
lektisch,  der  der  zweiten  aber,  der  die  ganze  Strophe  schliesst, 
katalektisch  in  dissillabam  (es  fehlen  beide  Senkungssilben). 
Die  Reimstellung  ist  in  allen  vier  Systemen  gleich;    abab 


406  (VII.)   DAKTYLISCHE   STROPHEN,   DIPODISCH. 

vdi'd  1  efef;  die  Reime  der  akatalektischen  Verse  sind  drei- 
silbig, die  der  katalektischen  in  sillabam  zweisilbig,  die  kata- 
lektisehen  in  disillabam  reimen  nicht  mit  der  letzten  Hebung 
der  akatalektischen  Zeilen,  sondern  mit  der  nebentonigen 
Senkung  (hier  zurtick  :  glück).  Der  Chor  der  Engel  hat 
den  Abgesang  des  Chores  der  Jünger  zum  Aufgesang  (ahab)  ; 
als  Abgesang  folgt  eine  siebengliedrige  Periode,  aus  sechs 
akatalektischen  Vordersätzen  und  einem  Nachsatz  bestehend, 
der  akatalektisch  in  dissillabam  ist  und  mit  der  nebentonigen 
Senkung  der  vorhergehenden  Zeilen  reimt,  während  die 
übrigen  Vordersätze  unter  einander  durch  denselben  Reim 
verbunden  sind  (also  cccccdd).  Die  kretischen  Reime  (iverde- 
lust :  erdebrust),  die  dreisilbigen  Participialformen  im  Reime 
und  die  Reimhäufung  (begrabene  :  erhabene  :  preisenden  : 
beweisenden  :  speisenden  :  reisenden  :  verheissenden)  geben 
diesem  Versmass  einen  ganz  eigenthümlichen  Tonfall,  der 
sich  dem  Ohr  stark  einprägt.  Gleim  sang  nach  dem  Tode 
Friedrichs  des  Grossen :  legt  ihn,  den  einzigen,  \  den  unersetz- 
lichen, I  den  nichtgestorbenen,  \  den  ewiglebenden  \\  u.  s.  w. 
Lenz  hat  in  seinem  Verlorenen  Augenblick  ähnliche  Verse, 
bald  mit  bald  ohne  Auftakt  gebraucht:  presst^  an  den  büsen 
dich,  I  sättigte  einmal  mich,  \  wähnte,  du  wärst  für  mich,  \ 
und  in  dem  wonnerausch  \  in  den  entzückungen  \  bräche  mein 
herz.  In  strengen  strophischen  Bildungen  aber  findet  man 
sie  vor  dem  Faust  nur  in  W.  Schlegels  Nachbildung  der 
lateinischen  Kirchenhymnen ,  wo  es  z.  B.  heisst :  liebe,  was 
quälst  du  mich  ?  \  besser  entseelst  du  mich,  \  Zagende  eint- 
gung  \  hemmt  die  Vereinigung :  \  jähr  ans  Sekunden  hier  \ 
machen  die  tvunden  mir  u.  s.  w. 

Auch  in  der  daktylischen  Tetrapodie  wird  meistens  der 
Vordersatz  um  eine,  der  Nachsatz  um  zwei  Silben  der  Sen- 
kung verkürzt: 

_..^_ww_^^_^     Vordersatz  \  zweigliedrige 


} 


Nachsatz     t      Periode. 


Dreimal  wiederkehrend  bildet  diese  Periode  die  Strophe  von 
Goethes  Wechsollied  zum  Tanze,  wo  die  dritte  Periode  (der 
Abgesang)  aus  der  Wiederholung  des  Textes  des  ersten  Stollens 
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besteht,  alle  drei  Tlieile  der  Strophe  rhythmisch  vollkommen 
gleich  sind,  dafür  aber  auch  des  Reimes  ermangeln,  der  durch 
die  Wiederholung  des  Wortes  tanz  in  der  letzten  Hebung  und 
durch  die  Wiederholung  der  beiden  ersten  Zeilen  einer  jeden 
Strophe  ersetzt  wird.  Vier  Perioden  des  obigen  Schema 
vereinigt  die  Strophe  von  Schillers  Eleusischem  Pest. 

Dreigliedrig  finden  wir  diese  Periode,  verbunden  mit  zwei 
zweigliedrigen,  als  Abgesang  in  Goethes  erstem  Eophthischem 
Lied  (ab  ab  ccd).  Aus  zwei  dreigliedrigen  Perioden  bestehen 
die  Frauenstrophen  in  Schillers  Würde  der  Frauen,  die  frei- 
lich zahlreiche  zweisilbige  Versfüsse  enthalten. 

Yon  den  anapästischen  Massen  kommt  die  Tetrapodie 
in  strophischen  Gebilden  weitaus  am  häufigsten  vor.  Im 
ersten  Fuss  steht  wohl  immer  ein  Jambus  oder  ein  steigender 
Spondeus  anstatt  des  Anapäst,  der  aber  dem  Rhythmus  keine 
Schwierigkeit  in  den  Weg  stellt.  Denn  wenn  die  vorher- 
gehende Zeile  akatalektisch  ist,  wird  der  erste  Fuss  durch  die 
vorhergehende  Pause  voll ;  ist  sie  katalektisch,  so  ist  eine  noch 
stärkere  Pause  gefordert,  die  auch  über  die  erste  Silbe  der 
Senkung  ausgedehnt  werden  kann.  Der  Rhythmus  ist  übrigens 
selbst  in  den  musikalischen  Strophengattungen  an  dieser  Stelle 
so  wenig  empfindlich,  dass  eine  genaue  Einhaltung  der  Takte 
selbst  dort,  wo  Anapäste  mit  Jamben  wechseln,  kaum  ge- 
fordert wird.  Vermischung  von  Anapästen  mit  Jamben  und 
steigenden  Spondeen  ist  im  Deutschen  das  Gewöhnliche; 
namentlich  bei  Schiller,  bei  Goethe  finden  sich  eher  rein 
anapästische  Yerse.  Die  Griechen  nennen  solche  aus  Jamben 
und  Anapästen  gemischte  Verse  logaödische;  die  Stellen, 
wo  Anapäste  und  Jamben  eintreten  können,  sind  bei  ihnen 
fest  bestimmt,  während  in  den  deutschen  Versmassen  ein 
freier  Wechsel  stattfindet.  Man  wird  auch  hier  beobachten, 
dass  die  Taktdauer  streng  eingehalten  wird,  und  dass  zwei- 
silbige Füsse,  die  keine  Dehnung  gestatten,  als  störend 
empfunden  werden.  Man  wird  den  Vers  aus  dem  Taucher 
von  Dilettanten  immer  so  hören :  und  wer  mir  den  becher 
kann  wieder  zeigen^  obwohl  wieder  schwächer  betont  ist  als 
zeigen  (es  ist  nicht,  wie  etwa  in  wiederbring en^  Prädikat ;  der 
logische  Accent  aber  ruht  auf  zeigen,  denn   der  König  will 
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sagen :  wer  den  vor  unseren  Augen  verschwundenen  Becher 
wieder  vor  unsere  Augen  bringen ,  also  zeigen  kann).  Das 
beruht  auf  dem  richtigen  rhythmischen  Gefühl,  dass  die 
Senkung  vor  der  letzten  Hebung  zu  kurz  sei  und  gedehnt 
werden  müsse;  man  lese  und  wer  mir  den  hecher  Jcami 
lüiederum  zeigen,  und  es  wird  Niemand  darauf  verfallen,  das 
wiederum  stärker  zu  betonen. 

Am  häufigsten  kommt  die  akatalektische  Tetrapodie  als 
Vordersatz  und  die  katalektischc  (in  dissillabam)  als  Nach*^ 
satz  vor.     Also: 

------------    Vordersatz  \^  zweigliedrige 

Nachsatz     /      Periode. 


v^    \^    ^-f    ■^ 


Zwei  solche  zweigliederige  Perioden  als  Stollen  und  eine 
viergliedrige  als  Abgesang  finden  wir  mit  der  Reimstellung 
ahahcccb  (h  zugleich  dasselbe  Reimwort  bibamus)  in  Goethes 
Ergo  bibamus.  Zwei  dreigliedrige  im  Treuen  Eckart  (aax 
bbyj  und  in  gewohnt,  gethan  (anh  ccb).  Im  Todtentanz  zwei 
zweigliedrige  und  eine  dreigliedrige  Periode  (ab  ab  ccx) ;  im 
Hochzeitlied  zwei  zweigliedrige  Perioden  und  einen  Abgesang 
aus  drei  Vordersätzen  und  zwei  Nachsätzen  (ahabcccdd) ; 
in  der  Ballade  vom  vertriebenen  Grafen  eine  dreigliedrige 
und  eine  zweigliedrige  Periode,  dann  ein  Abgesang  aus  zwei 
zweigliedrigen  Perioden  (aabahcdcd).  In  Schillers  Grafen 
von  Habsburg  zwei  zweigliedrige  Perioden  und  als  Abgesang 
zwei  dreigliedrige  (ababccdccd).  Im  Reiterlied  aus  dem 
Wallenstein  folgt  auf  zwei  zweigliedrige  Perioden  ein  Ab- 
gesang aus  zwei  akatalektischen  anapästischen  Tetrapodien 
(ahahcc).  Schiller  hat  diese  Lieblingsstrophe  im  Musen- 
almanach 1798  auch  in  Ideendichtungen  (Worte  des  Glaubens, 
Worte  des  Wahns,  Licht  und  Wärme,  Breite  und  Tiefe, 
Hoffnung,  Zweiter  Spruch  des  Confucius)  angewendet,  und 
ein  Nachahmer  (Messerschmied)  hat  in  dem  elften  Heft  der 
Hören  1797  in  diesem  Ton  fortgedichtet;  man  hat  aber 
Schiller  das  Eigenthumsrecht  irrthümlich  abgesprochen,  denn 
der  Musenalmanach  auf  1798  ist  im  Herbst  1797,  das  elfte 
Heft  der  Hören  1797  erst  im  Februar  1798  erschienen. 

Aus  vier  akatalektischen  Versen  besteht  die  Strophe  des 


\»^      s.^ 
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Erlkönig  (aabh) ;  die  Pause  nach  jedem  Vers  wird  hier  in 
dem  ersten  Puss  des  folgenden  eingerechnet.  Die  Strophe  von 
Bürgers  Kaiser  und  Abt  ist  ganz  dieselbe,  nur  sind  hier  die 
beiden  ersten  Verse  hyperkatalektisch ;  die  überzähligen 
Senkungen  sind  von  der  leichtesten  Art,  und  da  der  lebendige 
Vortrag  des  Gedichtes  keine  stärkeren  Pausen  duldet,  gehen 
auch  sie  in  dem  ersten  Puss  des  folgenden  Verses  ohne 
Anstoss  auf.  Die  Strophe  des  Taucher  besteht  aus  sechs 
Tetrapodien  (ahahccj^  von  denen  die  zweite  brachykatalck- 
tisch  und  die  beiden  letzten  hyperkatalektisch  sind. 

Verbindet  sich  eine  katalektische  Tetrapodie  mit  einer 
brachykatalektischen ,  so  entsteht  die  Periode ,  die  sich  im 
König  von  Thule  wiederholt  und  die  den  Nibelungenvers  bildet. 
Hier  wie  dort  sind   aber  Jamben  und  Anapästen   gemischt: 

-     Vordersatz  \  zweigliedrige 
Nachsatz     /      Periode. 


ALTDEUTSCHE   STROPHEN. 

Die  Nibelungenstrophe  besteht  im  Mittelhochdeutschen 
aus  vier  Langzeilen,  die  wieder  in  zwei  Ilalbzeilen  zerfallen. 
Jede  Halbzeile  der  drei  ersten  Verse  besteht  aus  drei  He- 
bungen ;  die  ungeraden  Halbzeilen  gehen  klingend,  die  geraden 
stumpf  aus.  Die  zweite  Halbzeile  des  letzten  Verses  hat  vier 
Hebungen  und  weist  daraufhin,  dass  dem  Nibelungenvers  ur- 
sprünglich der  vierhebige  altdeutsche  Vers  zu  Grunde  liegt.  In 
der  That  sind  die  ungeraden  Halbzeilen  als  katalektische,  die 
geraden  als  brachykatalektische  Tetrapodien  aufzufassen;  es 
sind  uns  alterthümliche  Nibelungenverse  erhalten,  in  denen 
die  ungeraden  Halbzeilen  noch  als  vierhebig  gelten  und  mit 
der  letzten  Silbe,  also  stumpf  reimen.  In  der  Nibelungen - 
Strophe  sind  nur  die  Langzeilen  durch  den  Reim  verbunden 
{aahh). 

Die  neueren  Nachbildungen  des  Nibelungenverses  sind 
doppelter  Art.     Entweder  archaisierend  oder  modernisierend. 

Die  archaistische  Nachbildung  des  Nibelungenverses  ist 
aus  den  germanistischen  Studien  und  den  Uebersetzungen  des 
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mittelhochdeutschen  Volksepos  liervorgegaDgen.  Hier  können 
der  Auftakt  und  die  Senkungen  auch  fehlen  oder  umgekehrt 
mehrsilbig  sein ;  im  Mittelhochdeutschen  ist  also  der  fallende 
oder  steigende  Rhythmus  des  Verses  nicht  gesetzmässig  ge- 
regelt, sondern  frei  gegeben.  Dagegen  ist  auch  in  diesen 
strengeren  Nachbildungen  die  letzte  Halbzeile  der  Strophe 
nur  selten  mehr  viertaktig ;  meistens  ist  sie  in  Uebereinstim- 
mung  mit  den  übrigen  Zeilen  auf  drei  Hebungen  reduciert. 
Solche  archaistische  Nibelungenstrophen  findet  man  in  Sim- 
rocks  Uebersetzung  des  Nibelungenliedes,  in  Arndts  Blücher- 
lied, in  Kopisch's  Trompeter;  bei  Rückert,  Kind,  Platen  (Die 
grossen  Kaiser).  Auch  Geibel  liebt  sie  (Wanderschaft,  König 
Sigurds  Brautfahrt,  Düppler-Lied  von  1864),  aber  er  reimt 
mitunter  auch  die  ungeraden  Halbzeilen  paarweise,  nach  dem 
Muster  der  jüngeren  Strophen  des  Nibelungenliedes.  Dass 
wir  kein  Recht  haben,  die  ungeraden  Halbzeilen  viertaktig 
zu  lesen  (was  blasen  die  trompSt^n;  mir  Jdingts  im  gemüU)^ 
ist  oben  wiederholt  erörtert ;  die  vierte  Hebung  fällt  vielmehr 
beim  gelesenen  Vers  in  die  Pause. 

Die  Modernisierung  des  alten  Nibelungenverses  besteht 
in  der  strengen  Durchführung  des  jambischen  Rhythmus,  d.  h. 
Auftakt  und  Senkung  dürfen  nicht  fehlen  und  immer  nur 
einsilbig  sein.  Als  ein  streng  taktierender  Vers  duldet  der 
moderne  Nibelungenvers  keine  versetzte  Betonung,  und  die 
Cäsurpause  muss  unter  allen  Umständen  eingehalten,  also 
auch  durch  den  Sinn  möglich  werden,  weil  sonst  der  vierte 
Takt  nicht  voll  wird.  Dieser  moderne  Nibelungenvers  knüpft 
an  die  Alexandriner  mit  weiblicher  Cäsur  an,  die  schon  im 
XVn.  Jahrhundert  in  der  Praxis  nicht  selten  vorkommen 
und  von  Harsdörffer  im  Poetischen  Trichter  auch  in  der 
Theorie  berücksichtigt  werden.  Im  XVHI.  Jahrhundert 
finden  wir  sie  bei  E.  v.  Kleist,  Ewald,  Dusch,  Götz  und 
Göckingk  im  Wechsel  mit  stumpfen  Cäsuren.  Die  Roman- 
tiker haben ,  vielleicht  ohne  deutliches  Bewusstsein ,  diese 
Art  von  Alexandriner  aufgegriffen,  als  sie  die  Nibelungen- 
strophe nachzubilden  begannen.  Das  haben  Tieck  (im  Oc- 
tavian)  und  Z.  Werner  (Söhne  des  Thals)  in  der  Lyrik  wie 
im  Drama  gethau  und  nicht  blos  die  romantische  Schule  im 
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engeren  Sinn,  sondern  auch  Chamisso,  Uhland  und  die 
Schwaben  überhaupt  sind  ihnen  gefolgt.  Seinen  Ruhm  ver- 
dankt dieser  sog.  neue  Nibelungenvers  den  Balladen,  die 
Uhland  seit  1815  in  diesem  Versmass  gedichtet  hat;  sie 
halten  den  jambischen  Rhythmus  regelmässig  fest  und  ge- 
statten sich  nur  selten  zweisilbige  Senkungen.  Das  in  hohem 
Grade  musikalische  und  dabei  sehr  mühelose  Versmass  von 
des  Sängers  Fluch  wurde  dann  auch  von  W.  Müller  in  den 
Griechenliedern,  von  Rückert  und  Platen  in  Ghaselen,  voa 
Grün  im  Letzten  Ritter  und  in  den  Nibelungen  im  Frack 
angewendet.  Grün  ist  wohl  der  einzige,  welcher  die  moderne 
Nibelungenstrophe  mit  dem  alten  viertaktigen  Halbvers 
schliesst ;  dafür  gestattet  er  sich  aber  leider  auch  ein  klingen- 
des Reimpaar  {aa  oder  bb)  in  der  Strophe.  Durch  den 
klingenden  Ausgang  der  Langzeile  werden  die  beiden  Halb- 
zeilen völlig  gleich  und  die  Cäsur  ist  von  dem  Versschluss 
nur  mehr  durch  den  Reim  unterschieden.  Grüns  Nibelungen- 
strophe nähert  sich  damit  der  alten  Gudrunstrophe :  diese 
unterscheidet  sich  von  der  Nibelungenstrophe  nur  durch  den 
klingenden  Ausgang  der  beiden  letzten  Langzeilen  und  durch 
die  letzte  Halbzeile,  die  fünftaktig  ist.  In  der  modernen 
Dichtung  kommt  diese  Verlängerung  der  letzten  Halbzeile 
meines  Wissens  nicht  vor. 

Werden  in  der  Nibelungenstrophe  auch  die  Cäsuren 
gereimt,  so  entsteht  die  Reimstellung  abab  cdcd  (a  und  c 
klingend,  b  und  d  stumpf)  und  die  Strophe  löst  sich  leicht 
in  acht  Eurzzeilen  auf.  Ein  Reimpaar  aus  Nibelungenversen 
ergibt  ebenso  eine  vierzeilige  Strophe  (abab).  Unter  dem 
Namen  Hildebrantston  ist  die  achtzeilige  Strophe  in  Volks- 
liedern seit  dem  XIV.  Jahrhundert  bis  in  die  neueste  Zeit 
beliebt,  und  sowohl  mit  rein  jambischem  Rhythmus  als  mit  ein- 
gestreuten zweisilbigen  Senkungen  das  leicht  ins  Gehör  fallende, 
aber  selten  mit  metrischer  Kunst  verwendete  Versmass  der 
Bänkelsängerballade.  Die  kürzere  vierzeilige  Strophe  hat 
Goethe  im  König  von  Thulc  zugleich  mit  rhythmischer  und 
mit  metrischer  Kunst  verwendet. 
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ANTIKE  STROPHENFORMEN. 

Die  antiken  Strophenformen  sind  zuerst  aus  dem  latei- 
nischen Kirchenlied  des  Mittelalters  in  die  deutsche  Dichtung 
gekommen  und  haben  in  den  Chorgesängen  des  lateinisch- 
deutschen Schuldrama  Anwendung  gefunden.  Im  XVII. 
Jahrhundert  und  im  Anfang  des  XVIII.  Jahrhunderts  macheu 
dann  unabhängig  von  einander  Eisenbeck,  Brandmüller, 
Heraus  u.  A.  immer  neue  Versuche,  die  elegische,  die  sapphische, 
die  alcäische,  die  asklepiadeische  Strophenform  nachzubilden. 
Diese  Nachbildungen  zeigen  am  deutlichsten,  wie  verhäng- 
nissvoll  die  Verwechslung  des  prosaischen  Accentes  mit  dem 
Versaccent  und  der  natürlichen  Quantität  mit  der  Taktdauer 
für  die  deutsche  Metrik  geworden  ist.  Denn  schon  vor  Opitz 
hat  man  hier  praktisch  den  Unterschied  zwischen  sog.  accen- 
tuierenden  und  quantitierenden  Versen  gemacht,  indem  man 
die  antiken  Versmasse  auf  doppelte  Weise  nachbildete: 
1)  Man  las  entweder  die  lateinischen  Vorbilder  mit  dem 
prosaischen  Accent,  anstatt  mit  dem  Versaccent,  und  bildete 
dann  wieder  auf  Grundlage  des  deutschen  Wortaccentes 
gleiche  Verse,  die  nun  den  antiken  zwar  in  Bezug  auf  die 
Silbenzahl  und  mitunter  auch  in  Bezug  auf  die  natüriiche 
Prosodie,  nicht  aber  in  Bezug  auf  den  Versaccent  und  daher 
auch  nicht  in  Bezug  auf  die  Anzahl  der  Takte  entsprachen. 
Man  hatte  also  wohl  richtige  deutsche  Verse  gebildet,  aber 
uicht  die  antiken  nachgebildet.  2)  Oder  man  beobachtete 
bloss  die  Quantität  der  antiken  Verse  und  suchte  sie,  was  im 
Deutschen  niemals  völlig  gelingen  konnte,  durch  die  natür- 
liche Prosodie  der  deutschen  Silben  wiederzugeben.  Nun 
hatte  man  zwar  annähernd  richtige  antike  Verse,  aber  der 
deutsche  Wortaccent  war  verletzt.  Beide  Arten  der  Nach- 
bildung waren  verfehlt  und  zwar  aus  demselben  Grunde, 
wegen  der  Verwechslung  des  Wortaccentes  mit  dem  Vers- 
accent: in  dem  ersten  Fall  hielt  man  sich  an  den  latei- 
nischen Wortaccent,  während  gerade  der  lateinische  Vers  den 
Wortaccent  vernachlässigt  und  auf  dem  Versaccent  beruht; 
im  andern  Fall  liess   mau  umgekehrt  wieder  den  deutschen 
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Wortaccent  unbeachtet,    der   im  Deutschen    mit   dem   Vers- 
accent  zusammenfallen    muss.      In    dem  ersten  Falle  bildete 
man  lateinisch  gedichtete,  aber  deutsch  gelesene  Verse  nacli 
und   erhielt  natürlich  bloss  deutsche  Verse;    im  andern  Fall 
bildete  man   richtig   skandirte  lateinische  Verse  ohne  Rück- 
sicht  auf   den    Charakter   der    deutschen    Sprache   und   des 
deutschen    Accentes    nach    und    erhielt    nur    antike,    niclit 
deutsche  Verse.     Im  ersten  Fall  verfehlte  man  das  Verstau  d- 
niss  des  antiken,  im  zweiten  das  Verständniss  des  deutschen 
Verses.     Diesem  prinzipiellen  Irrthum  gegenüber  kommt  die 
Reimfrage   als    eine    rein    äusserliche  gar  nicht  in  Betracht; 
Pyra  und  Lange   haben  in  ihren  Freundschaftlichen  Liedern 
nur  darin  einen  Fortschritt  über  das  Kirchenlied  hinaus  ge- 
macht,   dass   sie   auf  Anregung  der  Schweizer  Poetiker  den 
Reim  abschafften    und    ihren    gut  deutschen,  aber   gar  nicht 
antiken  Strophen  damit  äusserlich  den  Anstrich  antiker  Verse 
gaben.      Das   gilt  auch  von    der   sog.  Uzischen  Strophe,    die 
zuerst   von    Uz   in    deq    Sehwabischen  Belustigungen  (Früh- 
lingsode  1743)  angewendet  und   dann   von  den  Bremer  Bei- 
trägen, besonders  von  Adolf  Schlegel,  oft  variirt  wurde.     Sie 
besteht  aus  vier  reimlosen  Versen,  von  denen  der  erste  und 
der   dritte   Hexameter    mit  Vorschlagsilbe   vorstellen    saljen, 
in    Wahrheit   aber    weiblich    ausgehende    Alexandriner    mit 
Anapästen  im  dritten  und  im  sechsten  Fusse  sind;  der  zweite 
und    der    vierte  Vers   bestehen   aus   zwei  Jamben   und  zwei 
Anapästen  (-  -  -  ^  -  -  -  -  -  -).     Es   sind    gute  deutsche  Verse, 

aber  mit  den  Archilochischen  Strophen    der  Alten  haben  sie 
nichts  zu  thun. 

Erst  Klopstück  hat  eine  genaue  Nachbildung  der  antiken 
Verse  im  Deutschen  versucht  und  seine  Grundsätze  auch 
theoretisch  in  dem  Aufsatz  „Von  der  Nachahmung  tles 
griechischen  Silbenmasses  im  Deutschen"  1756  ausgesprochen. 
Dadurch,  dass  er  die  „Länge"  von  der  Bedeutsamkeit  ab- 
hängig macht,  hat  er  die  Uebereinstimmung  des  Versaccentes 
mit  dem  Wortaccent  erreicht,  trotzdem  er  von  der  zweiten 
Richtung  ausgeht,  welche  die  antiken  Vers-  und  Strophen- 
formen nicht  bloss  nach  dem  Gehör,  sondern  nach  dem  Vers- 
schema in  Bezug  auf  Kürze  und  Länge  nachzubilden  trachtet. 
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Auch  er  geht  also,  rhythmisch  betrachtet,  von  der  Quantität 
aus.  Er  sucht  die  Längen  und  Kürzen  der  antiken  Verse 
wiederzugeben  und  kümmert  sich  nicht  um  den  Versacceut. 
Aber  seine  Ansicht  über  die  Natur  der  deutschen  Längen 
fährte  ihn  darauf,  dem  Versaccent  nicht  bloss  aus  rhythmischem 
Instinct,  sondern  auch  prinzipiell  sein  Recht  werden  zu  lassen. 
Freilich  aber  hat  ihn  die  Gleichstellung  der  arsischen  und 
der  thetischen  Längen  des  antiken  Verses  in  der  Praxis  wie 
in  der  Theorie  wiederum  in  den  entgegengesetzten  Irrthum 
geführt;  und  wenn  seine  Hebungen  auch  immer  einen  starken 
prosaischen  Accent  haben  und  daher  nicht  gegen  das  metrische 
Gefühl  Verstössen,  so  hat  er  doch  umgekehrt  durch  das  irrige 
Bestreben,  auch  die  langen  Senkungen  möglichst  durch  betonte 
Silben  wiederzugeben,  dem  Versrhythmus  geschadet.  Die 
Vorläufer  Klopstocks  folgten  entweder  ihrem  Gefühl  und  dem 
Rhythmus,  ohne  sich  um  das  antike  Schema  weiter  zu  kümmern ; 
oder  sie  folgten  durchaus  dem  antiken  Versschema,  ohne  sich 
um  den  Accent  Sorge  zu  machen,  sie  stehen  dann  durchaus  auf 
dem  rhythmischen  Standpunkt.  Mit  Klopstock  beginnt  der 
metrische  Konflikt  zwischen  dem  Versschema  und  dem  prosa- 
ischen Accent,  zwischen  dem  rhythmischen  Gefühl  und  den 
Prinzipien  seiner  Verskunst,  die  allmählich  immer  fester  und 
bestimmter  wurden,  darum  aber  auch  leider  mit  dem  rhyth- 
mischen Gefühl  nur  immer  mehr  in  Widerspruch  geriethen. 
Dieser  Konflikt  ist,  so  lange  man  antike  Versmasse  im 
Deutschen  nachbildet,  immer  wieder  hervorgetreten.  Alle 
diese  Versuche  fordern  darum  auch  eine  doppelte  Beur- 
theilung:  erstens  insofern  den  Dichtern  die  Nachbildung  des 
antiken  Schema  nach  ihren  Grundsätzen  gelungen  ist;  zwei- 
tens in  wie  weit  sie  den  allgemeinen  rhythmischen  Anfor- 
derungen und  den  natürlichen  Bedingungen  der  Sprache  ent- 
sprechen. Die  Beantwortung  dieser  Fragen  ist  bloss  von  Fall 
zu  Fall  möglich  und  die  allgemeinen  Gesichtspunkte,  aus 
denen  sie  zu  geben  ist,  habe  ich  oben  klar  zu  legen  gesucht. 
Eine  eingehende  Beurtheilung  aller  Klopstockischen  und 
Platonischen  Silbenmasse  muss  ich  auf  eine  andere  Gelegen- 
heit sparen;  in  einem  Handbuch  der  Metrik  kann  es  sich 
nur  um  die  allgemein  gebrauchten  Versarten  handeln. 
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Auf  Klopstock,    der    ein    feines    Ohr   für    rhythmische 
Wirkungen  besass  und   nur  durch  die  Theorie  in  Irrthümer 
verstrickt   wurde,   folgt  Ramler,   der  seine  antiken  Strophen 
nicht  nach  dem  Gehör,   sondern   nach  Prinzipien   gezimmert 
hat,  die  im  Ganzen  mit  den  Elopstockischen  übereinstimmen. 
Wie  Klopstock,   so   hat  auch  er  nur  die  lyrischen  Strophen- 
formen des  Horaz,  nicht  die  der  Griechen,  nachgeahmt.  Goethe 
und  Schiller  haben  sich  dagegen  aus  Horaz   wenig  gemacht, 
und  Goethe   hat   seine    hohen  Oden    nicht    in    den    antiken 
Strophen,  sondern   in    den   freien   Rhythmen  Klopstocks  ge- 
dichtet.    Nicht   blos    der   häufige  Widerspruch  zwischen  der 
Wortbetonung    und    der  Versbetonung    hat   ihn  geschreckt, 
sondern  noch  mehr  Klopstocks  freies  Schalten  mit  der  Wort- 
stellung ;  in  seinen  Oden  muss  man  sich  die  zusammengehörigen 
Satzglieder  erst    mühsam  zusammensuchen,    wie  bei  Horaz. 
So  hat  Goethe  nur  die  Hymne,   die  den  Mahomet   beginnen 
sollte,  1774   im   antiken   Metrum  gedichtet,  und  erst  spater, 
durch  W.  von  Humboldt  und    die  Romantiker  bestimmt,  in 
der   Pandora   und    Helena    kunstvollere    antike   Verse    und 
Strophen  verwendet.     Schiller  hat   zwar   in  seiner  frühesten 
Zeit  als  Sklave  Klopstocks  auch  häufig  in  dessen  Stropheu- 
formen  gedichtet,   ihnen   aber   wie  seine  schwäbischen  Vor- 
gänger selten  den  Schmuck  des  volksthümlichen  Reimes  ent- 
zogen.    In  späterer  Zeit  hat  er  sie  ganz  aufgegeben  und  nur 
einmal,  einer  Aufforderung  W.  von  Humboldts  folgend,  den 
Abend    in    einer   lyrischen  Strophenform  gedichtet,   die   der 
Antike  angehört.     Auch  die  romantischen  Dichter  der  älteren 
Gruppe   haben    die  strophischen  Verse  der  Alten  nur  selten 
in  Original  dich  tungen  verwendet;    selbst  als  Uebersetzer  der 
griechischen  Elegiker  und  Idyllendichter  hat  W.  Schlegel  nur 
das  Distichon  auszubilden  Gelegenheit  gehabt.     Erst  als  man 
sich   in  den  Uebersetzungen    der   griechischen  Tragiker  und 
Komiker   im  Versmass    der  Originale    versuchte,    waren    die 
Nachbildungen  der  schwierigsten  Strophenformeu  der  Alten  an 
der  Tagesordnung.     Die  deutsche  Verskunst  hat,  wenn  auch 
ab  und  zu  ein  Vers  oder  eine  Strophe  gelungen  ist,  im  All- 
gemeinen davon  keinen  andern  Nutzen  gehabt  als  den,  der  mit 
jeder   künstlichen  tlobung    verbunden    ist;    und    auch  dieser 
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Nutzen  wurde  durch  die  prinzipiellen  Irrthümer  bedenklich 
geschmälert.  In  den  minder  künstlichen  lyrischen  Strophen- 
formen  hatte  inzwischen  Hölderlin  Sinn  und  Rhythmus  zu 
versöhnen  gewusst  und  sich  mehr  dem  Gehör  als  metrischen 
Künsteleien  zur  Führung  anvertraut.  Der  eigentliche  Virtuos 
auf  diesem  Gebiet  ist  aber  Platen,  über  dessen  Verskunst 
ein  allgemeines  Urtheil  so  wenig  wie  über  die  Klopstocks 
zu  fällen  ist.  Wo  er  die  antiken  Schemen  oder  seine  eigenen 
noch  künstlicheren  bloss  nach  dem  Gehör  (und  er  besass  ein 
sehr  feines  Gehör)  nachgebildet  hat,  da  ist  ihm  manches 
grossartig  gelungen ;  wo  er  bloss  dem  Versschema  nach  seinen 
künstlichen  Prinzipien  gerecht  zu  werden  sucht,  da  ist  ihm 
ebenso  viel  misslungen.  Sein  Nachfolger  Minckwitz  dagegen 
hat  sich  gewöhnt,  Platen  überhaupt  als  Muster  zu  betrachten, 
er  macht  seine  Verse  nach  Platenischen  Prinzipien,  ohne  das 
Ohr  zu  befragen.  Neuerdings  ist  Gottschall  für  die  gereimten 
metrischen  Masse  eingetreten  und  hat  in  Kalbeck  einen  Jünger 
gefunden,  der  nicht  bloss  ein  feines  Gehör,  sondern  auch  eine 
gediegene  musikalische  Bildung  besitzt.  Die  Frage,  wieweit 
es  möglich  ist,  die  lyrischen  Strophenformen  der  Alten  im 
Deutschen  nachzubilden,  kann  erst  dann  endgültig  entschieden 
werden,  wenn  man  erstens  über  den  rhythmischen  Charakter 
der  antiken  Versmasse  im  klaren  ist,  d.  h.  wenn  man  den 
Versaccent  nicht  übersieht;  und  wenn  man  zweitens  in  der 
deutschen  Metrik  die  Verwechslung  des  Accentes  mit  der 
Quantität  vermeidet  und  dem  Satzaccent  mehr  A-ufmerksam- 
keit  schenkt  als  bisher  geschehen  ist. 


DIE   SAPPHISCHE   STROPHE. 


Das  Schema  der  sapphischen  Strophe   besteht  aus  drei 
sapphischen  und  einem  adonischen  Vers: 


\^  .w  v^ 


\.y  ^^  \^   —  <^  «^  —  <^  ^-.  ^-/ 


v^  \>  ._   «/• 


Für  die  deufsche  Metrik  kommt  weniger  das  griechische  Ur- 
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bild  als  die  lateinische  Nachahmung  durch  Horaz  in  Betracht, 
der  die  Sapphische  Strophe  zu  seinen  Lieblingsmassen  zählt : 

Integer  vitae  scelerisque  purus 
non  eget  Mauris  iaculis  neque  arcu, 
nee  venenatis  gravida  sagittis, 
Ftisce^  pharetra. 

Der  sapphische  Vers  besteht  also  aus  fünf  gleichen  Takten, 
von  denen  nur  der  mittlere  dreisilbig  ist,  während  die  üb- 
rigen zweisilbig  sind;  Taktgleichheit  ist  daher  anzustreben 
und  der  dactylische  Versfuss  gestattet  nur  die  leichtesten 
Senkungen.  Dass  der  ursprüngliche  griechische  Vers  nur  im 
zweiten  und  im  fünften  Fusse  lange  Senkungen  zulässt, 
weist  darauf  hin ,  dass  man  es  mit  trochäischen  Dipodien 
zu  thun  hat  und  dass  dem  Ictus  in  der  ersten  und  vierten 
Hebung  des  ganzen  Verses  durch  eine  Länge  in  Senkung 
keine  Schwierigkeit  bereitet  werden  durfte.  Horaz  gestattet 
sich  im  zweiten  und  fünften  Fuss  nur  lange  Senkungen  und 
er  hält  auch  die  Cäsur  nach  der  fünften  Silbe  genau  ein. 
Da  mit  dem  zweiten  Fuss  der  Dipodie  auch  der  Rhythmus 
seinen  Abschluss  findet,  braucht  die  Integrität  des  Verses  bei 
den  Alten  nicht  durch  einen  Sinnesabschnitt  gewahrt  zu 
werden,  ja  der  musikalische  Vortrag  vermochte  die  Wiederkehr 
des  gleichen  Rhythmus  selbst  bei  der  ganzen  Strophe  ohne 
Sinnesabschnitt  fühlbar  zu  machen ;  darum  greift  der  Satz  in 
den  horazischen  Oden  oft  von  einer  Zeile  in  die  andere,  oder  von 
einer  Strophe  in  die  andere  hinüber.  Im  Deutschen,  wo  wir 
vor  und  hinter  dem  Daktylus  keine  Dipodien,  sondern  zwei 
trochäische  Takte  haben,  und  wo  der  musikalische  Vortrag 
wegfällt,  kann  die  Integrität  des  Verses  nur  durch  eine 
schwächere  oder  stärkere  Pause,  also  durch  einen  Sinnes- 
abschnitt gewahrt  werden,  wenn  man  nicht  nach  Gottschalls 
Rath  zu  dem  Reim  greifen  will.  Der  Strophenschluss  ist 
dagegen  auch  im  Deutschen  durch  den  adonischen  Vers 
genügend  markiert. 

Im  Mittelalter  lebt  die  sapphische  Strophe  in  den  latei- 
nischen Hymnen  fort,  die  seit  Gregor  dem  Grossen  gern  in 
ihr  gedichtet  wurden.  Auch  von  dem  Langobarden  Paulus 
Diakonus    ist  eine  erhalten,    die  schon  ab  und  zu  den  Reim 

Minor,  nhd.  Metrik.  27 
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zeigt.  Wie  später  die  HumaDisten  haben  auch  die  christ- 
lichen llymnendichtcr  das  Vorbild  des  Horaz  vor  Augen, 
dessen  strengen  Anforderungen  in  Bezug  auf  die  Quantität 
sie  gewissenhaft  zu  entsprechen  suchen. 

Im  XII.  Jahrhundert  aber  begann  man  lateinische 
Strophen  zu  bilden,  die  mit  der  Sapphischen  Strophe  nur 
mehr  den  Namen  gemein  hatten.  Man  hatte  sich  gewöhnt 
lateinische  Texte  von  der  Form  der  sapphischen  Strophe  nicht 
nach  dem  Versaccent  sondern  nach  dem  Wortaccent  zu  lesen 
und  zu  singen.     Die  sapphischen  Verse 

integer  viiai  scelerisque  pürus, 
nön  eget  Mauris  iacuUs  neque  ärcu, 

lauteten  jetzt  unter  Schonung  des  Wortaccentes  also: 

integer  vitae  scSlerHsgitß  püruSf 

11011  eget  Maüris  iäculis  neque  drcit. 

Sie  hatten  also,  rhythmisch  betrachtet,  mit  den  sapphischen 
Versen  gar  nichts  mehr  gemein  als  die  Silbenzahl.  Der 
Rhythmus  konnte  trochäisch  oder  jambisch  sein ;  aber  bei 
fehlendem  Auftakt  musste  die  erste  Senkung  zweisilbig,  und 
umgekehrt  bei  stehendem  Auftakt  durfte  sie  nur  einsilbig 
sein ,  so  dass  die  Silbenzahl  keine  Aenderung  erfuhr.  Man 
hat  es  also  mit  einem  elfsilbigen  Vers  zu  thun  wie  beim 
italienischen  Endekasillabo,  der  auch  sowohl  jambischen  als 
trochäischen  Rhythmus  annehmen  kann ;  oder  mit  einem 
klingend  ausgehenden  fünffüssigen  Jambus,  der  ja  auch  ver- 
setzte Betonung  im  ersten  Puss  gestattet  und  dann  trochäischen 
Rhythmus  annimmt.  Wurden  dann  noch  die  Zeilen  der 
Strophe  durch  den  Reim  verbunden,  so  war  auch  der  äusser- 
lichste  Hinweis  auf  das  Vorbild  ,  die  antike  Strophenform, 
verwischt,  an  die  gewiss  Niemand  mehr  dachte,  als  man  die 
Hymnenstrophen  auch  in  die  deutsche  Dichtung  einführte. 

Das  ist  zuerst  in  Uebersetzungen  der  lateinischen  Hymnen 
geschehen,  die  schon  im  XV.  Jahrhundert  bei  dem  Mönch 
von  Salzburg  vorkommen;  aus  dem  Jahr  1500  ist  als  älteste 
Originaldichtung  ein  Lobgesang  auf  die  heilige  Maria  Mag- 
dalena erhalten.  Auch  hier  hat  man  es  also  in  den  sapphi- 
schen Versen  mit  elfsilbigen,   in  den  adonischen  Versen  mit 
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fünfsilbigen  Versen  zu  thun ,  die  sowohl  steigenden  als 
fallenden  Rhythmus  haben  können,  indem  entweder  Auftakt 
oder  zweisilbige  Senkung  im  ersten  Fuss  anzunehmen  ist. 
Im  sapphischen  Vers  ist  also  entweder  die  1.  4.  6.  8.  10. 
oder  die  2.  4.  6.  8.  10.  Silbe  betont ;  im  adonischen  Vers 
die  1.  und  4.  oder  die  2.  und  4.  Silbe.  Auch  hier  sind 
ferner  die  Versschlüsse  gereimt  und  sehr  oft  zerfällt  die 
Strophe  durch  Cäsurreime  und  Schlussreime  in  sieben  Kolon. 
Die  häufigsten  Reimstellungen  sind  bei  vierzeiligen  Strophen 
(laaGj  anhh,  abab,  oder  der  adonische  Vers  wird  als  Korn 
erst  in  der  nächsten  Strophe  gebunden  aaab  ;  bei  siebenzeiligor 
Strophe  aahbccd^  aabccdd,  aabbccc^  ababcrc,  ahcbddv.  In 
dieser  Form,  die  mit  der  antiken  Strophe  nur  mehr  den 
Namen  und  die  Silbenzahl  gemeint  hat,  finden  wir  sie  im 
Kirchenlied  des  XVI.  Jahrhunderts  und  im  Drama,  z.  B.  in 
den  Fünferlei  Betrachtnussen  von  Kolross  1532: 

Gott  grüess  iich  schöne  hip  in  einer  t/meine. 

nff  diesf'm  pldne  alle  gross  und  kleine^ 

herren  und  gsillen  lösen  uuh  wir  wellen 
euch  hie  erzillen; 

siebenzeilig  ungefähr  gleichzeitig  bei  Sixt  Birk,  der  die  Chor- 
gesänge in  seinem  Beel  (1539)  ausdrücklich  mit  „wie  ein 
Saphicum  zu  singen"  bezeichnet.  Im  Kirchc^nlied  des  XVII. 
und  XVIII.  Jahrhunderts  lebt  die  Strophe  in  derselben  Ge- 
stalt bis  auf  Geliert  und  J.  A.  Gramer  fort,  nur  dass  man 
in  der  Zeit  Opitzens  den  regelmässigen  AVechsel  von  Hebung 
und  Senkung,  also  den  jambischen  Rhythmus  (Accent  auf 
der  2.  4.  ü.  8.  10.  Silbe)  im  sapphischen  Vers  bevorzugt, 
während  der  adonische  Vers  noch  immer  freien  Rhythmus 
behält.  Bei  Joh.  Hermann,  bei  Paul  Gerhardt,  bei  Gryphius 
wird  die  Strophe  sehr  gern  angewendet,  in  einem  der  be- 
rühmtesten Lieder  Gerhardts  finden  wir  Innenreim  und  den 
adonischen  Vers  als  Refrain  verwendet: 

lohet  den  herren  alle,  die  ihn  ehren , 
lasst  uns  mit  freuden  seinem  nnmen  singe 7t , 
und  preis  und  dank  zu  seinem  altar  bringen^ 
lobet  den  herren. 

In    Hallei's   Tugend   (1729)    wirft    der   sapphische   Vers  den 
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Auftakt  ab  und  besteht  nun  zehnsilbig  aus  fünf  Trochäen; 
der  adonische  behält  den  fallenden  Rhythmus  (-  -  -  I  -  -) :  jetzt 
ist  also  der  fallende  Rhythmus  in  allen  Verszeilen  hergestellt, 
aber  die  Silbenzahl,  der  im  sapphischen  Vers  fehlende  Daktylus 
und  der  Reim  (aabh)  unterscheiden  auch  diese  Strophe  von  der 
antiken.  Haller  warnt  selber  vor  der  Nachahmung  seines  Vers- 
masses,  „da  es  die  Gedanken  so  sehr  einschränke  und  überhaupt 
die  vielen  einsilbigen  Wörter  die  deutsche  Sprache  zu  den 
Jamben  bequemer  mache".  Auch  Pyra  und  Lange  sind  der 
antiken  Strophe  nur  äusserlich  näher  gekommen,  indem  sie  auf 
Empfehlung  der  Schweizer  Kritiker  den  Reim  abwarfen.  Auch 
ihre  sapphischen  Verse  haben  jambischen  Rhythmus;  es  sind 
meistens  fünffüssige ,  weiblich  ausgehende  Jamben ;  einmal 
kommen  auch  zehnsilbige  Verse  vor,  die  aus  drei  Jamben 
und  einem  Anapäst  bestehen  und  auch  klingend  endigen. 
Noch  unregelmässiger  sind  die  vierten  Zeilen  der  Strophe, 
die  sich  von  dem  adonischen  Vers  ganz  entfernen ;  es  kommen 
hier  fünfsilbige,  sechssilbige  und  siebensilbige  Verse  mit 
steigendem  oder  fallendem  Rhythmus  vor,  und  der  Rhythmus 
wechselt  sogar  innerhalb  der  verschiedenen  Strophen  desselben 
Gedichtes.  An  die  antike  Strophe  erinnert  hier  nur  die  reim- 
lose Verbindung  dreier  gleicher  Zeilen  mit  einer  kürzeren. 
Die  Integrität  der  Verse  und  der  Strophen  ist  gewahrt ;  man 
findet  überall  einen  Sinnesabschnitt. 

Erst  Klopstock  kommt  der  antiken  Strophe  näher,  aber 
Äuch  bei  ihm  finden  wir  bloss  eine  Variation  der  sapphischen 
Strophe,  indem  er  den  Daktylus  in  den  sapphischen  Versen 
von  Zeile  zu  Zeile  weiter  fortrückt:  in  der  ersten  Zeile  ist 
der  erste  Fuss  ein  Daktylus,  in  der  zweiten  der  zweite,  in 
der  dritten  der  dritte.     So  in  der  Todten  Clarissa: 

blume,  du  stehst  verpflanzet  wo  du  blühest^ 
teert  in  dieser  besQhcUtung  nicht  zu  wachsen y 
wert  schnell  wegzitblithen,  der  blumen  Edens 
bessre  gespielin! 

Oefter  als  von  ihm  selbst  ist  diese  Variation  der  Sapphischen 
Strophe  von  seinen  Jüngern,  den  Göttinger  Dichtern,  ange- 
wendet worden.  Namentlich  die  Stolberge  gefallen  sich  in 
ihr.     Bei  Fritz  Stolberg  findet  man  auch  eine  Ode,  in  welcher 
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der  Daktylus  im  ersten  Fusse  feststeht;  bei  Matthisson  eine 
andere,  wo  er  im  zweiten  Fuss  feststeht.  Hölderlin  dagegen 
hat  sie  nur  einmal  angewendet ;  er  lässt,  mit  Ueberspringung 
des  dritten ,  den  Daktylus  im  ersten ,  zweiten  und  vierten 
Fuss  auftreten.  Auch  Platen  lässt  in  seinen  ersten  sapphi- 
schen  Oden  den  dreisilbigen  Versfuss  wechseln,  und  noch 
Lenau  kennt  neben  der  Horazischen  die  Klopstockische  Form 
der  Sapphischen  Strophe. 

Erst  Voss  in  seiner  Horazübersetzung  (1806)  hat  sich 
wiederum  streng  an  das  Schema  des  Originals  gehalten; 
leider  auch  dort,  wo  es  verlorene  Mühe  war,  das  Original 
nachzubilden.  Er  verlangt  wie  Horaz  in  der  zweiten  und  in 
der  letzten  Senkung  „lange"  Silben,  das  heisst  nach  seinen 
Grundsätzen  „bedeutsame*'  Silben.  Sogar  im  Griechischen 
sind  diese  Spondeen  bloss  fakultativ:  d.  h.  sie  schaden  hier 
dem  dipodischen  Rhythmus  nicht ;  aber  sie  waren  keine  positive 
Forderung  des  Rhythmus,  sondern  sie  wurden  umgekehrt 
im  ersten  und  im  vierten  Fuss  verboten,  weil  sie  dort  dem 
Ictus  die  Kraft  entzogen  hätten.  Das  Schema  des  sapphischen 
Verses  lautet  im  Griechischen  so: 

1  ^  j.  z  \  '1  ^  ^  \  1  ^  ±  z. 
Im  Deutschen  wären  die  Spondeen  nur  dann  im  ersten  und 
im  vierten  Fusse  zu  verbieten,  und  im  zweiten  und  im  fünften 
zu  gestatten,  wenn  man  es  auf  Dipodien  vor  und  hinter 
dem  Dactylus  abgesehen  hätte.  Sonst  sind  Trochäen  hier 
ebenso  gut  am  Platze  wie  Spondeen;  und  eine  rhythmische 
Wirkung  ist  von  den  letzteren  in  keinem  Fall  zu  erwarten. 
Die  Cäsur  nach  der  fünften  Silbe  dem  Horaz  nachzubilden, 
hat  aber  selbst  Voss  aufgeben  müssen ;  denn  sie  bereitet,  wie 
Brooks  nachgewiesen  hat,  unübersteigliche  Schwierigkeiten. 
Sie  fordert,  w^enn  man  auf  der  langen  Senkung  im  zweiten 
Fuss  besteht,  meistens  einen  vorhergehenden  molossischen 
Wortfuss  von  der  Form  -  -  - ,  und  immer  einen  folgenden 
pyrrhichischen  oder  anapästischen  Wortfuss.  Die  Anapäste  sind 
aber  im  Deutschen  gezählt,  und  nach  einer  stärkeren  Cäsur 
stellt  sich  auch  bei  den  aus  zweisilbigen  Wörtern  gebildeten 
Pyrrhichien  leicht  Nebenaccent  ein.  Man  liest  nicht  mich  zu 
weit   verlor  ohne   wihr  und  tvdffeny   sondern  man  liest,  nach 
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der  stärkeren  Pause :  mhh  zu  weit  verlor^  |  ohne  wehr  und 
Waffen  (dagegen  ist  als  ich  sorglos  sang  meines  herzens  liebe 
der  natürlichen  Betonung  ganz  entsprechend).  Platen,  der 
anfangs  in  Klopstocks  Spuren  wandelte,  ist  später  dem  rigo- 
rosen Voss  gefolgt  und  hat  selbst  an  Wörtern  mit  voller  und 
entschieden  langer  Aleitungssilbe  (wie  freundschaft)  im 
zweiten  und  im  fünften  Fuss  Anstoss  genommen.  Die  Folge 
war,  dass  seine  Strophen  von  Betonungen  wie  einfriert,  dar- 
beut^ znudi'hsen  wimmeln,  wo  der  Hauptaccent  durch  Tonhöhe 
ersetzt  werden  muss;  und  dass  er,  um  Längen  zu  gewinnen, 
zur  Bildung  neuer  Composita  schreiten  musste,  die  dann  als 
epitheta  ornantia  verwendet  wurden  und  auch  den  Stil  bom- 
bastisch machten.  Noch  schlimmer  ist  es,  wenn  er  die  Längen 
im  zweiten  und  im  letzten  Fuss  aus  einsilbigenWörtern  bestreitet, 
die  für  ihn  eben  nur  Längen  sind,  und  dann  mit  dem  Satz- 
accent  in  Widerspruch  geräth.  In  dem  Vers  durfte  sehn! 
nie  leuchtet  ein  iviedersehn  uns  mag  man  den  Accent  auf  nie 
noch  durch  Tonhöhe  herausbringen,  aber  das  mis  ist  ohne 
Zweifel  stärker  betont  als  das  nebentonige  sehn,  Geibel, 
Hamerling,  Kopisch  u.  A.  haben  mit  gutem  Grund  die 
Trochäen  wieder  zugelassen,  und  sind  Voss  und  Platen  nicht 
in  der  strengen  Architektonik  der  Sapphischen  Strophe  ge- 
folgt. Sie  haben  auch  mit  richtigem  Gefühl  die  Integrität 
des  Verses  und  der  Strophe  im  Ganzen  besser  erfasst  als 
Voss  und  Platen,  die  auch  hierin  dem  Vorbild  des  Horaz 
folgen.  Gottschall  hat  den  Versschluss  ausserdem  durch  den 
Reim  markirt. 

DIE    ALKÄISCHE    STROPHE. 

Die  alkäische  Sti'ophe  ist  uns,  wie  die  sapphische,  durch 
Horaz  vermittelt  worden.     Bei  ihm  lautet  das  Schema: 


\y     v^    __    \^     —     \-/    >»/     _    V^    


V^     ^/     _     <^^      —       \^ 


Aequam  memenio  rebus  in  anhiis 
servare  mentem:  (non  secns  in  bmns 
ab  inaolenti  temperatam 
laetitia!)  morilure  Delli ! 
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Die  Sfcrophe  beöteht  aus  vier  sog.  alkäischen  Versen: 
aus  zwei  elfsilbigen,  einem  neunsilbigen  und  einem  zehn- 
silbigen.  Der  elfsilbige  Vers  unterscheidet  sich  von  dem 
sapphischen  nur  durch  den  Auftakt  und  die  fehlende  letzte 
Senkung,  die  aber  bei  dem  freien  Gebrauch  des  Enjambement 
durch  den  Auftakt  des  folgenden  Verses  ausgefüllt  wird; 
darum  kann  auch  die  letzte  Hebung  eine  Kürze  sein.  Auch 
im  alkäischen  Vers  haben  wir  Dipodien  vor  und  hinter  dem 
Daktylus  anzunehmen ;  daher  sind  auch  hier  in  der  ersten  und 
in  der  vierten  Senkung  keine  Längen  möglich.  Bei  Hölderlin 
kann  man  die  Neigung  zu  Dipodien  deutlich  erkennen;  Platen 
aber  hat  auch  hier  nur  gethan,  was  das  Schema  verlangt.  Durch 
den  Abschluss  des  dipodischen  Rhythmus  wird  das  Versende 
rhythmisch  markiert,  und  es  ist  daher  auch  hier  das  freieste 
Enjambement  möglich;  auch  die  deutschen  Dichter  gestatten 
es  sich,  obwohl  sie  den  dipodischen  Rhythmus  höchstens  aus 
dichterischem  Instinct,  nicht  mit  Bewusstsein  und  niemals 
regelmässig  nachbilden.  Hölderlin  lässt  den  Versschluss  sogar 
mitten  in  ein  Wort  fallen  {heilicj'  ||  duldender).  Die  Cäsur 
nach  der  fünften  Silbe,  die  bei  Horaz  Gesetz  ist,  wird  im 
Deutschen  wenigstens  bei  Hölderlin  und  Platen  eher  ge- 
mieden als  nachgebildet;  Voss  in  seiner  Horazübersetzung 
trachtet  auch  hier  dem  Original  gerecht  zu  werden,  was  ihm 
auch  leichter  gelingen  konnte,  als  die  Cäsur  im  sapphischen 
Verse.  Die  eigentliche  Schwierigkeit  aber  bildet  die  letzte 
Hebung  des  elfsilbigen  alkäischen  Verses:  das  Schema  lässt 
Kürze  und  Länge  abwechseln  und  das  Gefühl  für  den  dipo- 
dischen Rhythmus  leitet  dazu  an,  einen  schwächeren  Accent 
zu  setzen ;  ist  diese  betonte  Kürze  aber  eine  schwache  neben- 
tonige, dann  tritt  sie,  namentlich  bei  stärkerer  Cäsur  nach 
der  fünften  Silbe,  ganz  zurück  und  man  erhält  einen  dakty- 
lichen  Schluss.     Anstatt 

hat  man  dann 

I  "     ^     II  "       I  " 

Der  neunsilbige   alkäische  Vers  unterscheidet   sich  von  dem 
elfsilbigen  durch  den  fehlenden  daktylischen  Vovöfuss  in  der 
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Mitte  und  durch  die  letzte  Senkung,  die  hier  (durch  eine 
Kürze  oder  durch  eine  Länge)  ausgefüllt  sein  muss,  weil  der 
letzte  Vers  ohne  Auftakt  beginnt.  Dieser,  der  zehnsilbige 
alkäische  Vers,  besteht  aus  den  verdoppelten  Elementen  des 
adonischen  Verses,  aus  zwei  Daktylen  und  aus  zwei  Trochäen. 

Die  alkäische  Strophe  hat  im  deutschen  keine  so  lange 
Vorgeschichte  wie  die  sapphische,  mit  deren  Entwickelung 
die  ihrige  seit  Klopstock  eng  verknüpft  ist.  Schon  Klopstock 
hat  sie  weit  öfter  als  die  sapphische  Strophe  angewendet. 
In  der  ersten  Gestalt  seiner  Wingolfode  trifft  er  noch  nicht 
immer  den  eigentlichen  Charakter  des  alkäischen  Verses: 
an  Stelle  der  letzten  Dipodie  finden  wir  einen  Daktylus  und 
wenn  nun  auch  im  ersten  Fuss  durch  Missachtung  des  Satz- 
accentes  fallender  Rhythmus  sich  einstellt  (das  ist  bei  Klop- 
stock in  den  drei  Versen  mit  Auftakt  anfangs  häufig  genug 
der  Fall),  dann  hat  man  einen  Vers,  der  aus  drei  Daktylen 
und  einem  Trochäus  besteht,  mit  dem  alkäischen  aber  nichts 
zu  thun  hat: 

mllst  du  zu  Strophen  werden  ^  o  lied^  oder 

In  der  späteren  Umarbeitung  hat  Klopstock,  wie  man  aus 
Hamels  Gegenüberstelluung  leicht  ersehen  kann ,  nament- 
lich die  letzten  Hebungen  stärker  zu  machen  gesucht,  leider 
aber  die  Integrität  des  Verses,  durch  die  antiken  Muster  be- 
stimmt, geflissentlich  missachtet.  Die  Entwicklung  der  al- 
käischen Strophe  nach  Klopstock  läuft  mit  der  der  sapphischen 
vollkommen  parallel  und  knüpft  sich  an  dieselben  Namen. 
Auch  hier  vertraut  Ilölderhn,  der  die  alkäische  Strophe  am 
häufigsten  angewendet  hat,  mehr  auf  sein  Ohr,  als  auf  das 
Schema;  seine  Ode  an  die  Parzen  beginnt  mit  der  Strophe: 

nur  Einen  sommer  gönnt ,  ihr  gewaltigen! 
und  Einen  herbst  zu  reinem  gesange  mir<, 
dass  williger  mein  herz,  vom  süssen 
spiele  gesntiigef,  dann  mir  sterbe! 

Auch  hier  bemüht  sich  dann  Voss  als  Horazübersetzer  dem 
Versmass  des  Originals  nach  seinen  Grundsätzen  völlig  ge- 
recht zu  werden  und  Platen  folgt  ihm  in  dem  Rigorismus 
nach,  für  ihn  ist  wie  für  Voss   die  Länge   in  fünfter  und  in 
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letzter  Silbe  Gesetz.  Die  metrische  Kuüst  der  Neueren 
(Geibel,  Hamerliog,  Kopisch  u.  A.)  ist  auch  hier  von  un- 
nöthiger  Strenge  zurückgekommen,  ohne  dem  Rhythmus  der 
Strophe  zu  schaden. 

DIE   ASKLEPIADEISCHEN   STROPHEN. 

Die  asklepiadeischen  Strophen,  soweit  sie  im  Deutschen 
häufiger  vorkommen,  beruhen  auf  dem  (kleineren)  asklepia- 
deischen, dem  glykonischen  und  dem  pherekrateischen  Vers. 

Das  Schema  des  (kleineren)  asklepiadeischen  Verses 
lautet  : 

Im  Deutschen  wird  man  es  also,  wie  im  Pentameter,  immer 
mit  einer  Mischung  von  ein-,  zwei-  und  dreisilbigen  Takten 
zu  thun  haben,  die  genaue  Einhaltung  der  Taktdauer  fordert. 
Unser  Schema  lautet: 

Die  Cäsur  nach  dem  dritten  Takt  wird  streng  eingehalten 
und  die  Silbe  so  weit  gedehnt,  dass  sie  mit  der  schwächeren 
oder  stärkeren  Cäsurpause  den  Takt  ausfüllt.  Ebenso  muss 
die  Schlusshebung  den  Takt  füllen:  man  wird  also  im 
Deutschen  immer  eine  Länge,  d.  h.  eine  haupttonigc  Silbe 
vorziehen  und  eine  nebentonige  Kürze  (sterbliche)')  nur  bei 
einem  stärkeren  Sinncsabschnitt  zulassen,  wo  dann  die  kurze 
Silbe  im  Verein  mit  der  Pause  den  Takt  füllt.  Die  Ab- 
theilung des  Verses  in  -  -  '  -  -  -  -  II  -^  -  -  -  i  -  ^  ist  im  Deutschen 
unmöglich,  weil  der  Versaccent  des  zweiten  und  des  dritten 
Taktes  nicht  stark  genug  ist,  einen  durch  zwei  Silben  von 
ihm  getrennten,  das  eine  Mal  in  Pause,  das  andre  Mal  gar 
vor  einer  unbetonten  Silbe  stehenden  schwächeren  Accent  zu 
tragen;  dieser  kommt  an  Stärke  dem  Versaccent  fast  gleich 
und  es  entstehen  aus  dem  einen  noth wendig  zwei  Takle. 
Der  glykonische  Vers  hat  das  folgende  Schema: 

._     .-»     — .     -w^    \^    .^^     v^     ._• 

Auch  hier  hat  man  es  im  Deutschen  mit  einem  viertaktigen 
Vers  zu  thun :  -l  -  \  -l^  <^\  jl  ^'  ^^  von  dem  dasselbe  gilt  wie 
von  dem  asklepiadischen. 


426  (VII.)    DIE    ASKLEPIADEISCHEN    STROPHEN. 

Der  plicrekrateischc  lautet: 

..     *.     —    ^^    >^     —     v>« 

Im  Deutschen  ergiebt  sich  daraus   -^  -  I  -i  -  -  I  -i  3. 

Von  den  zahlreichen  asklepiadeischen  Strophen  der  Alten 
kommen  bei  uns  häufiger  nur  die  beiden  folgenden  vor: 

Die  eine  besteht  aus  drei  asklepiadeischen  Versen  und 
einem  glykonischen.  Am  Ende  eines  jeden  Verses  und  am 
Anfang  des  folgenden  treffen  also  zwei  Hebungen  zusammen, 
die  durch  die  Senkungspause  getrennt  sind;  Enjambement 
ist  also  unzulässig  und  führt  zur  Unterdrückung  der  letzten 
Hebung  des  ersten  Verses,  wenn  der  Accent  der  ersten 
Hebung  des  folgenden  der  stärkere  ist.  Klopstock  hat  diese 
Strophenform  in  seiner  berühmten  Ode  auf  Friedrich  den 
Fünften  angewendet: 

welchen  könig  der  gott  Über  die  könige 

mit  einweihendem  blicke  als  er  geboren  ward, 

sah  vom  hohen  oigmp,  dieser  wird  menschenfreund 

sein  und  vaier  des  Vaterlands, 

Mau  hat  an  den  beiden  letzten  Zeilen  ein  abschreckendes 
Beispiel  des  Enjambements :  in  menschenfreund  sein  ist  freund 
unbetont  und  man  kann  den  Rhythmus  nur  auf  Kosten  des 
Sinnes  zur  Geltung  bringen,  indem  man  nach  freund  eine 
Pause  erzwingt. 

Die  andere  asklepiadeische  Strophebestehtaus  zwei  asklepia- 
deischen, einem  pherekrateischen  und  einem  glykonischen  Vers. 
Hier  treffen  nur  zwischen  dem  ersten  und  zweiten,  und 
zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Vers  zwei  Hebungen  zu- 
sammen, die  durch  eine  Senkungspause  getrennt  sind.  Da 
aber  der  dritte  Vers  von  dem  vierten  nicht  durch  den 
Rhythmus,  sondern  nur  durch  die  Taktzahl  unterschieden, 
also  der  Verschluss  nicht  rhythmisch  gekennzeichnet  ist,  wird 
auch  hier  ein  Sinnesabschnitt  verlangt.  Klopstock  hat  in 
diesem  Versmass  seine  Ode  an  den  Zürchersee  gedichtet: 

schön  isty  matter  natur,  deiner  erßndung  prucht 
auf  die  fluren  gestreut,  schöner  ein  froh  gesicht, 
das  den  grossen  gedanken 
deiner  schöpfung  ncch  einmal  denkt. 


DJK    AKCHILOCHIKCHE   STKOPHBJ.  427 

Der  eigentliche  Meister  aber  ist  Hölderlin,  der  diese  Strophe 
zu  seinen  Lieblingsstrophen  zählt  und  ihrem  musikalischen 
Charakter  am  meisten  gerecht  wird: 

hör''  ich  ferne  nttr  her^  wenn  ich  fitr  mich  ijekl(i<jt^ 
Saitenspiel  ttnd  gesang^  schtreigt  mir  das  herz  docli  gleich  ; 
bald  auch  hin  ich  rerwandeU, 
blinkst  du^  purpurner  wein,  mich  an. 

Voss  und  Platen  haben  auch  hier  durch  genaueren  Anschluss 
an  das  antike  Schema  illusorischen  rhythmischen  Vorzügen 
die  metrische  Vollendung  geopfert. 

Auch  von  diesen  beiden  Strophen  ist  die  erste  schon  im 
sechzehnten  Jahrhundert  lateinischen  Hymnen  nach  accen- 
tuierenden  Prinzipien  nachgebildet  worden.  Ein  lateinischer 
Hymnus  aus  dem  8.  Jahrhundert  wurde,  anstatt  mit  dem 
Versaccent,  mit  dem  Wortaccent  gelesen: 

sanctörum  meritls  incliia  gaüdiä 
pangdmus  söcii  gestdque  fortid 
nam  gliscit  dnimüs  pruniere  cdnfibus 
victörum  gintis  Optimum ; 

und  der  Ulmer  Chorherr  Martin  Myllius  kam  so  in  seiner 
Passio  Christi  1517  sicher  ganz  unbewusst  darauf,  eine  Strophe 
aus  drei  Alexandrinern  und  einem  vierfüssigen  Jambus  zu 
bilden,  die  zwar  ihrer  Entstehung  nach  auf  die  asklepiadeische 
zurückführt,   aber   rhythmisch    von   ihr  ganz  verschieden  ist: 

er  sprach:  mein  seel  betrübt  das  bitter  sterben  mein, 
das  dann  von  etcer  lieb  nahet  und  kutupt  darein, 
sitzt  hie  bei  diessem  biet  Gethsemani  geniein, 
ich  gang  zu  betten  also  bald, 

DIE   ARCHILOCHISCHE    STROPHE. 

Von  den  verschiedenen  antiken  Silbenmassen,  die  diesen 
Namen  führen,  kommt  im  Deutschen  fast  nur  das  vor,  wel- 
ches aus  einem  Hexameter  und  dem  sog.  kleineren  archi- 
lochischen  Vers  besteht;  dieser  Vers  entspricht  genau  der 
zweiten  Hälfte  des  Pentameters: 

f       I  /       I  / 
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Klopstock   hat   in    diesem  Versmass   seine    Oden   an  Giseke 
und  an  Ebert  gesungen: 

Ebert^  mich  scheucht  ein  (ruber  yedanke  vom  blinkenden  ireine 
tief  in  die  melancholey. 


ROMANISCHE  STROPHENFORMEN. 

Die  Einführung  der  romanischen  Silbenmasse  beginnt 
in  der  neueren  deutschen  Dichtung  mit  dem  Ende  des  XVI. 
Jahrhunderts,  wo  man  im  Anschluss  an  die  musikalischen 
Compositionen  bei  der  Uebersetzung  romanischer  Texte  auch 
die  fremden  Strophenformen  der  Canzonetten,  Villanellen, 
Motetten,  Madrigale,  Goliarden  u.  s.  w.  nachahmte.  In  den 
Uebersetzungen  der  calvinistischen  Psalmen  von  Beza  und 
Marot  dringen  dann  die  Alexandriner  in  Deutschland  durch. 
Im  XVII.  Jahrhundert  sind  die  romanischen  Masse  die 
herrschenden  und  auch  die  künstlichsten  Reimspielereien 
werden  von  den  Nürnberger  Dichtern  nachgeahmt.  Im  XVIIL 
Jahrhundert  werden  die  romanischen  Masse  von  den  antiken 
abgelöst.  Die  Klassiker  beobachten  den  einen  gegenüber 
dieselbe  Zurückhaltung  wie  gegenüber  den  andern :  sie  haben 
nur  die  einfachsten  und  am  wenigsten  künstlichen  Strophen- 
formen der  Romanen  nachgeahmt,  nämlich  die  Stanze  und 
seltener  das  Sonett.  Erst  die  Romantiker  suchten  dann  mit 
einer  gewandteren  und  gelenkeren  Sprache  allen  romanischen 
Formen  gerecht  zu  werden.  Die  neueste  Dichtung  hat  auch 
hier  gesichtet,  die  Künsteleien  und  Spielereien  fallen  gelassen, 
aber  eine  Reihe  von  rhythmischen  Bildungen  als  wirkliche 
Bereicherung  unserer  Verskunst  dauernd  festgehalten. 

Man  hat  neuerdings  wieder  von  der  Nachahmung  der 
romanischen  Formen  abgerathen,  weil  sie  unter  unsern  Hän- 
den einen  strengen  rhythmischen  Gang  annähmen  und  als 
reine  Jamben  und  Trochäen  ermüdend  einförmig  würden, 
bagegen  sei  im  romanischen  Vers,  bei  dem  allein  die  Silben- 
zahl, nicht  aber  der  Rhythmus  bestimmt  ist,  eine  fortwährende 
Abwechslung  möglich,  der  Vers  durchlaufe  alle  Spielarten 
und  wirke  ebenso  erfrischend  wie   im  Deutschen  ermüdend. 
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Der  Rhythmus  des  romanischen  Verses  sei  allerdings  unvoll- 
kommener als  der  des  Deutsehen;  da  aber  in  den  melo- 
dischen Sprachen  nur  selten  zwei,  niemals  drei  Accente  zu- 
sammentreffen, so  würden  härtere  Stockungen  im  Rhythmus 
durch  die  Natur  der  Sprache  unmöglich.  Es  ist  nun  aber 
ein  eben  so  alter  als  leicht  zu  erkennender  Irrthum,  dass 
uns  die  Freiheit  des  romanischen  Verses  versagt  sei,  dass 
wir  an  streng  jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus  ge- 
bunden seien;  man  liest  einen  Vers  wie  den  Goethischen 
kennst  du  mich  nicht?  sprach  sie  mit  einem  münde,  der 
rhythmisch  und  metrisch  völlig  untadelhaft  ist,  zuerst  mit 
einem  ihm  aufgezwungenen  und  ganz  unmöglichen  jambischen 
Accent:  kennst  du  mich  nichts  sprach  sie  mit  einem  münde, 
und  nachdem  man  ihn  so  entstellt  hat,  findet  man  hinterher, 
dass  uns  die  Freiheit  des  romanischen  Verses  versagt  sei, 
durch  welche  umgekehrt  der  Goethische  Vers  erst  möglich 
wird.  Wir  haben  oben  oft  genug  gesehen,  wie  der  regel- 
mässige jambische  oder  trochäische  Rhythmus  nur  durch 
gewohnheitsmässiges  Scandieren  erzeugt  wird,  wie  sich  schon 
im  XVI.  Jahrhundert  sogar  in  der  Lyrik  sog.  silbenzählende 
Verse  zeigen,  und  selbst  in  den  Tagen  Opitzens  wird  durch 
die  Missachtung  des  Satzaccentes  und  der  für  die  einsilbigen 
Wörter  geltenden  Betonungsgesetze  das  Schema  oft  nur  ver- 
meintlich eingehalten.  Je  mehr  in  unserer  neueren  Dichtung 
der  Sinn  über  dem  Rhythmus  steht,  um  so  mehr  wird  man 
sich  der  Freiheit  des  romanischen  Verses  bewusst  oder  noch 
lieber  unbewusst  nähern,  und  man  darf  von  hier  aus  auch 
einen  Blick  in  die  Zukunft  werfen.  Denn  das  Zurücktreten 
des  Verses  in  der  modernen  Dichtung  deutet  an,  dass  wir 
bei  dem  Punkte  angelangt  sind,  wo  man  alles  Gewicht  auf 
den  Sinn  legt  und  gegen  die  Form  nicht  nur  gleichgültig 
ist,  sondern  sie  als  eine  Fessel  und  eine  Störung  empfindet. 
Diese  Empfindung  aber  hat  ihren  letzten  Grund  wiederum 
darin,  dass  uns  unsere  Verse  nicht  natürlich,  nicht  un- 
gezwungen genug  sind.  Und  das  führt  wieder  zurück  auf 
die  Verletzung  des  Accentes,  besonders  des  Satzaccentes,  in 
unseren  Versen.  Ob  mit  Recht  oder  Unrecht,  so  ist  es  heute 
einmal,  dass  wir  nämlich  von  dem  Sinn  kein  Jota  der  Form 
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opfern  wollen.  Wir  werden  uns  aber  gegen  die  Wirkung 
des  Rhythmus  nicht  unempfindlich  zeigen,  wenn  er  sich  voll- 
kommen natürlich,  ohne  Zwang  und  ohne  Verletzung  unseres 
Sprachgefühls  aus  dem  gesprochenen  Text  ergibt.  Und  da- 
rum nähert  sich  unsere  Verskunst  immer  mehr  dem  Prinzip 
des  romanischen  Verses;  d.  h.  wo  wir  nicht  wie  bei  den 
sog.  Knittelversen  vollkommene  Uebereinstimmung  von  Text 
und  Rhythmus  erreichen  können,  ziehen  wir  einen  Vers  von 
unvollkommenerem  Rhythmus,  der  die  natürliche  Betonung 
wahrt,  einem  andern  von  vollkommnerem  und  regelmässigerem 
Rhythmus  vor,  der  die  natürliche  Betonung  verletzt.  Kenn  fit 
(hl  mich  nicht?  sprach  sie  mit  einem  münde  erscheint  uns 
als  ein  wohlklingender,  das  rhythmisch  regelmässigere 
kennst  du  mich  nicht y  sprach  sie  mit  einem  mimde  als  ein 
unerträglicher  Vers.  Wir  können  unseren  fünffüssigen  Jambus 
bei  klingendem  Ausgang  gerade  so  gut  wie  die  Italiener 
ihren  Endekasillabo  als  einen  elfsilbigen  Vers  mit  fünf  auch 
in  der  Prosa  betonten  Silben  bezeichnen,  in  dem  nie  mehr 
als  zwei  Accente  zusammentreifen  dürfen  und  der  fünfte 
Accent  auf  der  zehnten  Silbe  stehen  muss. 

ITALIENISCHE  STROPHENFORMEN. 

Ueber  die  Entstehung  und  die  Herkunft  der  italienischen 
Masse  bestehen  widerstreitende  Ansichten.  Aneona  hat  die 
Ballata,  die  Stanze  und  das  Sonett  aus  Formen  der  alten 
Volkspoesie  abzuleiten  gesucht.  Schuchardt  nimmt  für  die 
Ballata,  die  Canzone  und  das  Sonett  gemeinschaftlichen  Ur- 
sprung an,  und  er  führt  die  übrigen  Gattungen  auf  die  beiden 
Urmetren  der  volksthümlichen  Liebesdichtung  zurück:  die 
Stanze  auf  das  vierzeilige  Rispetto,  die  Terzine  und  das 
Madrigal  auf  das  dreizeilige  RitornelL 

DIE   STANZE    ODER    OTTAVA    RIMA. 

Die  Stanze   oder   Ottava  rima    besteht   im  Italienischen 

aus  acht  Endekasillaben ,   also   aus  klingenden  Versen;    die 

Reimstellung  ist  abahabcc,  die  ganze  Strophe  besteht  also 
aus  vier  Perioden. 
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Schuchardt  leitet  die  Stanze  aus  der  vierzeiligen  Strophe 
des  volksthümlichen  Liebesliedes,  des  Rispetts,  ab;  Casini 
sucht  sie  aus  der  Canzonenstrophe  zu  erklären.  In  der  italieni- 
schen Dichtung  hat  ihr  Boccaccio  zuerst  Glanz  verliehen; 
Poliziano,  Bojardo,  Tasso,  Marini,  Tassoni  u.  a.  sind  ihm  gefolgt. 

Die  deutschen  Stanzen  unterscheiden  sich  von  den 
italienischen  in  folgenden  Punkten: 

1)  Die  Verse  streben  nach  strengerem  jambischen  Rhyth- 
mus hin;  während  der  Rhythmus  der  italienischen  Ende- 
kasillaben  frei  ist  und  zwar  auch  die  Neigung  zum  jambischen 
Rhythmus  verräth,  aber  doch  im  schwächeren  Grade  als  der 
deutsche.  Die  italienischen  Stanzenverse  verhalten  sich  also 
zu  den  deutschen,  wie  die  französischen  Alexandriner  zu 
ihren  deutschen  Nachbildungen;  die  romanischen  Verse  sind 
mannichfaltiger,  die  deutschen  einförmiger. 

2)  Da  die  klingenden  Reime  im  Deutschen  meistens 
ein  abgeschwächtes  -e  in  der  Senkung  zeigen  und  den 
romanischen  in  der  Wirkung  weit  nachstehen ,  so  hat  man 
im  Deutschen  den  Wechsel  männlicher  und  weiblicher  Reime 
immer  zugelassen  und  sogar  gesetzmässig  geregelt.  Gries  z.  B. 
betrachtet  den  regelmässigen  Wechsel  klingender  und  stumpfer 
Verse  als  Gesetz;  IThland  dagegen  empfiehlt  ihn  nur  für 
kleinere  Gedichte ,  nicht  für  grössere  Epen ,  weil  man  hier 
Mannigfaltigkeit  wünsche  und  das  Gesetz  auf  die  Dauer  zur 
Fessel  werde.  Lieber  wünscht  er  den  buntesten  Wechsel  in 
den  Reimvokalen :  derselbe  Reim ,  der  sich  in  mehreren 
Strophen  wiederhole,  erzeuge  den  Schein  des  Mangels  in 
einer  Reimweise,  die  auf  die  Fülle  berechnet  sei. 

3)  Auch  die  Anzahl  und  die  Stellung  der  Reime  erleidet 
im  Deutschen  Modifikationen.  Oft  wird  die  Strophe  durch 
die  Reime  in  zwei  Hälften  getheilt,  so  dass  die  vier  ersten 
und  die  vier  letzten  Verse  ihre  eigenen  Reime  haben.  Auch 
im  Italienischen  unterscheidet  sich  die  Siciliane  von  der 
eigentlichen  Stanze  bloss  durch  die  Anzahl  der  Reime  und 
ihre  Stellung  ahah  abab ;  Rückert  hat  die  Siciliane  (zum 
ersten  Mal  im  Taschenbuch  für  geselliges  Vergnügen  1820) 
nachgebildet,  mitunter  auch  mit  stumpfen  i-Reimen. 

Eine  andere  Variation  der  Stanze  ist  die  Nona  rima  der 
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Italiener:  eine  ottava  rima  mit  einem  neunten  Vers,  der  auf 
den  zweiten  reimt :  abababccb.  Etwas  ähnliches  ist  die  eng- 
lische Spenserstanze,  die  nach  Schipper  nicht  auf  die  ottava 
rima  zurückgeht,  sondern  der  altfranzösischen  Balladenstrophe 
selbständig  nachgebildet  ist.  Sie  besteht  aus  acht  fünftaktigen 
Versen  mit  der  Reimstellung  ababbcbc,  an  die  sich  eine 
neunte  sechstaktige  und  auf  c  reimende  Zeile  anschliesst. 
Viele  Variationen  kommen  in  England  vor,  die  alle  durch 
die  verlängerte  Schlusszeile  charakterisiert  sind.  Lord  Byron 
verwendet  die  Spenserstanze  im  Ritter  Harold. 

Die  ältesten  deutschen  Stanzen  werden  im  XVII.  Jahr- 
hundert aus  Alexandrinern  gebildet  und  in  den  Ueber- 
setzungen  des  Tasso,  Ariost  und  später  des  Marini  an- 
gew^endet.  Aber  das  Reimgeschlecht  und  die  Reimstellung 
sind  völlig  frei  und  bei  Brockes  kommen  im  Anfang  des 
XVIII.  Jahrhunderts  sogar  6,  7,  9,  10  und  11  zeilige  Strophen 
(die  sechszeiligen  und  die  elfzeiligen  ungefähr  je  20  mal 
unter  350  Strophen)  vor.  An  Brockes  schliessen  sich  die 
Stanzen  von  Wielands  Idris  an,  die  nicht  bloss  in  Bezug  auf 
die  Reimzahl  und  die  Reimstellung,  sondern  auch  in  Bezug 
auf  die  Verse  Unregelmässigkeiten  aufweisen.  Im  Idris 
kommen  jambische  Verse  von  8  bis  13  Silben  vor;  die  An- 
zahl und  die  Stellung  der  Reime  ist  so  weit  geregelt,  dass 
in  den  ersten  6  Zeilen  fast  durchgängig  nur  zwei  Reime  vor- 
kommen, die  sich  also  dreimal  wiederholen,  und  dass  die 
beiden  Schlusszeilen  ein  Reimpaar  bilden.  Auch  den  Neuen 
Amadis  hat  Wieland  in  Stanzen  und  zwar  in  zehnzeiligen 
zu  schreiben  begonnen,  dann  aber  in  freien  Versen  fortgesetzt 
und  endlich  1794  doch  wieder  in  Strophen  abgetheilt;  hier 
gestattet  sich  Wieland  häufig  Anapäste  an  Stelle  der 
Jamben.  Auch  die  Oberonstanze  geniesst  noch  volle  Freiheit. 
Auch  hier  kommen  kürzere  und  längere  Verse  bunt  gemischt 
vor  und  an  Stelle  des  Jambus  begegnet  uns  an  allen  Stellen 
des  Verses,  den  ersten  Fuss  ausgenommen,  der  Anapäst, 
der  allerdings  in  den  späteren  Gesängen  immer  seltener 
wird.  Ferner  aber  hat  Wieland  hier  auch  die'  Architek- 
tonik der  Strophe  verletzt,  indem  er  die  dreimalige  Wieder- 
holung des  Reimes   in  den  ersten  soclis  Zeilen  und  -das  die 
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Strophe  abschliessende  Reimpaar  fallen  lässt.  So  hafc  Wieland 
die  Freiheit  des  Stanzenverses  glücklicher  wiedergegeben  als 
den  architektonischen  Bau  der  ganzen  Strophe.  Leider  hat 
sich  Schiller  in  seinen  Uebersetzungen  aus  der  Aeneide  nur 
die  Freiheiten  Wielands  zu  eigen  gemacht,  welche  die  Archi- 
tektonik der  Strophe  betreffen,  innerhalb  des  Verses  aber 
den  jambischen  Rhythmus  fester  eingehalten.  Auch  bei  ihm 
finden  wir  Verse  von  4  bis  6  Füssen,  freien  Wechsel  des 
Reimgeschlechtes,  freie  Reimstellungen  und  neben  drei  Reimen 
in  manchen  Strophen  auch  vier.  Korrekter  ist  Schiller  in  der 
Lyrik:  wo  er  die  Verslänge,  die  Reimstellung  und  die  Reim- 
zahl einhält  und  den  Wechsel  von  stumpfen  und  klingenden 
Versen  gesetzmässig  regelt  (in  den  Stanzen  An  den  Leser  sind 
2.  4.  6  stumpf;  in  der  Begegnung  gehen  weniger  glücklich 
die  stumpfen  Verse  voraus:  1.  3.  5.  7.  8).  Schiller  hat  die 
Stanze  mit  grosser  Wirkung  zu  Theaterreden,  zu  Prologen 
und  Epilogen,  und  später  nach  Tiecks  Vorgang  auch  im 
Drama  verwendet. 

An  Wieland  schliessen  sich  auch  die  Stanzen  von 
Werthes  an,  der  im  Teutschen  Merkur  von  1773  aus  Ariost 
übersetzt  hat.  Auch  er  gestattet  sich  neben  fünffüssigen  vier- 
und  sechsfüssige  Verse,  aber  im  elfsilbigen  Vers  finden  wir  bei 
ihm  schon  die  Vorliebe  für  die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe ; 
stumpfe  und  klingende  Verse  wechseln  frei  mit  einander  ab. 
Die  entschiedenste  Annäherung  an  die  Form  der  italienischen 
Ottava  rima  finden  wir  in  den  Stanzen,  die  Ileinse  seiner 
Laidion  (1774)  angehängt  hat.  Hier  überwiegen  die  klingen- 
den Reime  (fünf  in  jeder  Strophe,  a  und  c)  und  die  Reim- 
stellung ist  fest  geregelt.  In  drei  Viertel  seiner  Verse,  be- 
sonders wo  nach  der  Vorrede  „lyrische  Begeisterung  herrscht", 
ist  die  Cäsur  fest  nach  der  vierten  Silbe;  auch  im  italienischen 
Endekasillabo  ist  die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe  häufiger 
als  nach  der  sechsten  Silbe,  im  französischen  Elfsilbler  steht 
sie  immer  nach  der  vierten  Silbe  wie  bei  Heinse.  Durch 
Heinse  ist  Goethe  entscheidend  bestimmt  worden,  er  soll 
diese  Stanzen  von  Heinse  vortrefflich  zu  deklamieren  ver- 
standen haben  und  er  urtheilte  über  sie  begeistert:  so  etwas 
habe  er  für  unmöglich  gehalten,  aber  der  Teufel  mache  fünfzig 
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solcher  Stanzen  nach !  Auch  Wieland  und  Klopstock  waren 
in  der  Beurtheilung  von  Heinses  Kunst  einig.  Goethe  hält 
also  die  Architektonik  der  Heinsischen  Stanzen  fest  und  auch 
seine  Stanzenverse  lieben  die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe, 
die  ihnen  einen  lyrischen  Charakter  verleiht.  Die  Reim- 
stellung abababcCj  wobei  a  und  c  klingend,  b  aber  stumpf 
sind,  wird  nach  Goethe  und  Heinse  Regel.  In  Goethes  Ge- 
heimnissen mit  der  Zueignung  finden  wir,  nach  manchen 
tastenden  Versuchen,  die  reife  Stanzenform: 

der  morgen  kam  ;  es  scheuchten  seine  tritte 
den  leisen  schlafe  der  mich  gelind  umfing^ 
dass  ich,  erwapht,  aus  meiner  stillen  hütte 
den  berg  hinauf  mit  frischer  seele  ging, 
ich  freute  mich  bei  einem  Jeden  schritte 
der  neuen  blume,  die  roll  tropfen  hing; 
der  junge  tag  erhob  sich  mit  entzücken, 
und  alles  war  erquickt,  mich  zu  erquicken. 

Die  Stanzenwuth,  welche  die  älteren  Romantiker  des 
Jenenser  Kreises  um  die  Wende  der  Jahrhunderte  (1799/1800) 
befiel,  ging  dahin,  das  italienische  Muster  auch  noch  in  dem 
letzten  Punkt,  nämlich  in  Bezug  auf  das  Reimgeschlecht, 
nachzubilden :  W.  Schlegel ,  Gries  ,  Fouque  ,  Rückert, 
Platen  suchten  die  männlichen  Reime  ganz  abzuschaffen ;  sie 
sind  aber  mit  ihren  rigorosen  Anforderungen,  denen  sie  selber 
mehr  oder  weniger  glücklich  entsprachen,  nicht  durchge- 
drungen. Die  neuere  Dichtung  ist  in  der  Lyrik  wie  im  Epos 
(Ernst  Schulzes  Bezauberte  Rose,  H.  Linggs  Völkerwande- 
rung) zu  der  Goethischen  Form  wieder  zurückgekehrt. 

DAS  RITORKELL. 

Das  italienische  Ritornell  besteht  aus  drei  Zeilen,  von 
denen  die  beiden  letzten  Elfsilbler  sind;  die  erste  Zeile  ist 
entweder  ein  Halbvers  oder  ein  kürzerer  Vers  von  anderem 
Rhythmus.  Meistens  reimen  die  äusseren  Zeilen  (1  und  3) 
auf  einander;  die  mittlere  (2)  steht  entweder  ganz  für  sich 
allein  oder  sie  ist  mit  den  übrigen  nur  durch  Assonanz  oder 
durch  Consonanz  (die  gleichen  Consonanten)  verbunden.  Oefter 
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aber  verbindet  schon  die  äusseren  Zeilen  blosse  Assonanz, 
dann  consonirt  die  zweite  meistens  mit  einer  von  beiden. 

Die  Heimath  des  Ritornells  ist  Mittelitalien.  Es  ist  aus 
der  Vierzeile,  dem  ursprünglichen  Versmass  des  volksthüm- 
lichen  Liebesliedes  hervorgegangen,  dem  Rispett.  Der  vierte 
Vers  dieses  ßispetto  enthielt  meistens  eine  nebensächliche 
Bemerkung  oder  Erklärung,  mitunter  auch  gar  nur  eine  blosse 
Wiederholung  des  Gedankens,  wie  sie  die  Romanen  (vgl.  das 
Triolett)  lieben.  Er  entfiel  endlich  ganz  und  es  blieb  nun 
ein  reimloser  Vers  übrig.  Von  den  übriggebliebenen  drei 
Versen  wurde  dann  auch  noch  der  erste  um  einen  Halbvers 
verkürzt,  und  so  war  das  Ritornell  fertig.  Die  erste  Zeile,  der 
Halbvers,  beginnt  meist  mit  einem  Anruf,  einem  Ausruf  oder 
mit  einer  Frage.  Sie  steht  grammatisch  selbständig  für  sich 
da  und  ist  auch  dem  Sinne  nach  nur  wenig  mit  den  folgen- 
den verbunden.  Sie  schickt  mitunter  eine  Beobachtung  oder 
eine  Thatsache  voraus,  die  das  folgende  im  Bild  andeuten 
soll ;  aber  das  Tertium  comparationis  ist  oft  eben  so  wenig  zu 
finden,  wie  bei  den  Naturbildern  in  unseren  Schnadahüpfeln, 
die  auch  zu  dem  eigentlichen  Inhalt  der  Vierzeile  oft  in  gar 
keiner  oder  in  ganz  loser  Beziehung  stehen.  Wie  hier  und 
wie  beim  volksthümlichen  Refrain,  so  herrscht  auch  im  Ri- 
tornell eine  Vieldeutigkeit,  die  an  Sinnlosigkeit  grenzt.  Sehr 
beliebt  sind  in  diesen  ersten  Zeilen  die  Blumenrufe  (Blumen 
und  Mädchen  heissen  beide  fiori),  nach  denen  das  Ritornell 
geradezu  auch  die  Blume  genannt  wird.  Entweder  wird  der 
Name  einer  bestimmten  Blume  ausgerufen  oder  ganz  all- 
gemein der  Name  Blume  mit  Blatt,  Aehre,  Zweig  u.  s.  w. 
verbunden.  Die  Bedeutung  dieses  Blumenrufes  ist  jetzt 
verwischt;  er  steht  ganz  formelhaft  und  liefert  bloss  den  Reim 
zu  dem  dritten  Vers. 

Das  Ritornell  gehört  also  nicht  der  Kunstlyrik  sondern 
der  Volkslyrik  an.  Wie  unsere  Volkslieder  von  Mund  zu 
Mund  gehend,  weitergebildet,  mit  Seitenstücken  und  Gegen- 
stücken versehen,  Contrafacturen  herausfordernd,  leben  die 
einen  Jahrhunderte  fort,  während  die  anderen  am  Tag  ihrer 
Geburt  sterben.  Man  redet  in  Italien  oft  in  Ritornellen,  die 
mit  dem  Sprichwort  eben  so  nahe  wie  mit  dem  Liebeslied  ver- 
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wandt  sind.  Namentlich  über  die  freudvolle  und  leidvolle 
Liebe  werden  individuelle  Erfahrungen  wie  allgemeine  Be- 
trachtungen gern  in  Form  von  Ritornellen  zum  Ausdruck 
gebracht  und  eine  fertige  ars  armandi  ist  in  ihnen  nieder- 
gelegt. 

Goethe,  der  die  Ritornelle  in  Rom  singen  hörte,  ver- 
wünschte sie  wegen  der  einförmigen  Melodie,  deren  Klag- 
geheul noch  Scheffel  als  widerwärtige  Störung  im  ersten 
Schlummer  empfand.  Der  erste,  der  italienische  Ritornelli 
gesammelt  hat,  war  Rückert  (Hundert  Ritornelle  von  Ariccia 
1817) ;  ihm  verdanken  wir  auch  die  Einführung  der  metrischen 
Form,  zuerst  in  den  Uebersetzungen  italienischer  Texte. 
Später  ist  ihm  Paul  Heyse  nachgefolgt.  Die  von  Rückert 
selbst  gedichteten  Ritornelle  (die  ersten  in  der  Urania  1822) 
sind  den  italienischen  nur  verwandt:  sie  sind  viel  sinniger, 
überlegter,  und  voll  von  nordischen  Anschauungen.  Die 
Alliteration  der  reimlosen  Zeile  mit  einer  der  beiden  andern 
wird  von  dem  Germanen  Rückert  gern  beobachtet.  Da- 
gegen sind  die  ersten  Zeilen  in  seinen  Ritornellen  oft  ganze 
Zeilen. 

blüthe  der  mandeln! 

du  fliegst  dem  lenz  voraus^  und  streust  im  winde 

dich  auf  die  pfade,  wo  sein  fnss  soll  wandeln, 

DIE    TERZINE. 

Die  italienische  Terzine  besteht  aus  drei  Elfsilblern,  von 
denen  die  äusseren  Zeilen  unter  einander  reimen,  die  mittlere 
aber  erst  in  den  äusseren  Zeilen  der  folgenden  Strophe  ge- 
bunden wird.  Wir  haben  also  fortlaufende  Kettenreime  aba 
heb  cdc  ded  .  .  .  xya^;  die  letzte  Strophe  wird  um  einen 
Vers  verlängert ,  der  auf  die  mittlere  Zeile  reimt ,  so  dass 
nun  alle  Zeilen  durch  den  Reim  gebunden  sind.  Da  die 
Verse  gleich  sind  und  die  Reime  von  der  einen  Strophe  auf 
die  andere  übergehen;  kann  die  Integrität  der  Strophe  nur 
durch  den  Sinn  hergestellt  werden;  die  Terzinen  sind  drei 
Zeilen,  die  durch  einen  Sinnesabschnitt  abgegrenzt,  durch 
den  Reim  aber  unter  einander  verbunden  sind.  Der  Sinnes- 
abschnitt muss  eine  stärkere  Interpunction,    aber   nicht  eben 
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ein  Schlusspunkt  sein;  zwei  Terzinen  können  sehr  gut  den 
Vordersatz  und  Nachsatz  einer  Periode  bilden. 

Nach  Schuchardt  wäre  die  Terzine  ebenso  aus  einer  Ver- 
kettung von  Ritornellen  entstanden  wie  die  Ottava  rima  aus 
einer  Verkettung  von  ßispetten.  Zwischen  den  einzelnen 
Terzinen  und  den  Ritornellen  bestand  ja,  so  lange  die  erste 
Zeile  noch  nicht  verknüpft  war,  kein  Unterschied:  hier  wie 
dort  steht  eine  ungereimte  Zeile  zwischen  zwei  reimenden 
in  der  Mitte.  Die  Terzine  habe  als  volksthümliche  Dreizeile 
lange  vor  Dante  bestanden:  er  habe  sie  nur  aus  der  Volks- 
dichtung aufgegriffen  und  in  der  Form  von  Ritornellen  ketten, 
d.  h.  mit  Reimbindung  zwischen  den  aufeinanderfolgenden 
Strophen,  angewendet.  Aber  auch  diese  Verkettung  von 
Ritornellen  sei  schon  vor  Dante  in  der  Volksdichtung  vor- 
handen gewesen:  die  Ritornelle  wurden  nämlich  mit  Vorliebe 
zu  Wettgesängen  benutzt,  wie  sie  namentlich  die  Gondelfahrer 
in  Venedig  unter  einander  improvisierten.  In  diesen  stornelli 
oder  Streitgedichten  lag  es  nahe,  die  Antwort  formell  an  den 
mittleren  Vers  anzuknüpfen,  den  der  Gegner  ungereimt  ge- 
lassen hatte,  und  durch  den  so  gefundenen  Reim  die  Wirkung 
des  schlagenden  und  treffenden  zu  vermehren.  Dagegen 
leiten  Gaspary  und  Casini  die  Terzine  von  den  provenza- 
lischen  Sirventes  ab;  das  sind  epische  Verse  von  verschie- 
dener Art,  die  in  Reimpaaren  fortlaufen  aa^  bb,  cc^  dd  ,  .  . 
In  Italien  bildete  man  darnach  die  serventese  incatenato 
mit  Dreireim  aaa,  hbb,  ccc  ,  .  ,  ,;  und  aus  der  Ver- 
schlingung der  Reime  sei  die  Terzine  entstanden. 

Im  Deutschen  kommt  die  Terzine  vereinzelt  wohl  schon 
bei  Paul  Schede  am  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  vor,  aber 
noch  im  XVII.  Jahrhundert  ist  sie  verhältnissmässig  selten. 
Opitz  hat  sie  in  der  Bearbeitung  des  37.  und  des  129.  Psalm 
angewendet,  Abschatz  hat  seine  „Drittreime".  Erst  die  Ro- 
mantiker haben  die  Terzine  dauernd  für  uns  errungen.  W. 
Schlegel  hat  die  Gasse  gebrochen,  indem  er  Dante  im  Vers- 
mass  des  Originals  zu  übersetzen  unternahm.  Anfangs  be- 
gnügte er  sich  mit  den  Aussenreimen ;  die  Verkettung  der 
Strophen  untereinander  durch  den  Reim  der  mittleren  Zeilen 
fiel  ihm  noch  zu  schwer.     Später  hat  er  sich  auch  diese  Auf- 
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gäbe  gestellt  und  mitunter  sogar  die  weiblichen  ßeinie  durch- 
zuführen gesucht.  Aber  auch  bei  ihm  und  bei  seinen  Nach- 
folgern unter  den  Romantikern  wechseln  in  den  meisten 
Fällen  klingende  und  stumpfe  Reime  ab;  und  innerhalb  der 
Verse  tritt  ein  strengerer  jambischer  Rhythmus  an  die  Stelle 
des  freien  Rhythmus  im  Italienischen.  Die  Romantiker  haben 
die  Terzinen  in  der  Lyrik,  in  Balladen,  ja  sogar  im  Drama 
gern  angewendet;  Chamisso  und  Rückert  können  als  Meister 
der  Form  gelten.  Auch  Goethe  hat,  wie  es  heisst  durch  die 
Danteübersetzung  von  Streckfuss  bestimmt,  seine  Betrach- 
tungen über  Schillers  Schädel  1826  in  Terzinen  geschrieben 
und  den  Monolog  des  wieder  erwachten  Faust  im  Anfang 
des  zweiten  Theiles.  In  der  neueren  Dichtung  treten  die 
Terzinen  hinter  den  Stanzen  und  Sonetten  weit  zurück. 

DAS   MADRIGAL. 

Aus  zusammengewachsenen  Ritornellen  sind  auch  die 
ältesten  italienischen  Madrigale  entstanden,  welche  der  Hirten- 
dichtung angehören  (madrigale  von  mandria  Heerde),  aber 
mit  den  späteren  Madrigalen  des  XVI.  und  des  XVII.  Jahr- 
hunderts nur  den  Namen  gemein  haben.  Auch  diese  späteren 
Formen  gehören  der  Volksdichtung  an  und  ländliche  und 
schäferliche  Motive  geben  bei  Guarini  wie  bei  Petrarka, 
Sacchetti  u.  A.  den  Stoff.  In  dieser  jüngeren  Gestalt  besteht 
das  Madrigal  ursprünglich  aus  zwei  oder  drei  Terzetten  von 
Endekasillaben  mit  verschiedener  Reimstellung,  auf  die  dann 
ein  oder  zwei  abschliessende  Reimpaare  folgen;  also  z.  B. 
ahc  ahc  dd,  oder  abc  beb  cc  u.  s.  w.  Bald  aber  sah  man 
das  Charakteristische  des  Madrigals  in  der  Verbindung  kürzerer 
und  längerer,  gereimter  und  ungereimter  Verse.  Mit  dem 
vollen  Endekasillabo  wurde  die  siebensilbige  Halbzeile  ver- 
bunden und  eine  reimlose  Zeile  in  der  Strophe  nicht  blos 
zugelassen  sondern  verlangt.  Diese  Form  ist  nament- 
lich im  gesungenen  Lied  beliebt  geworden  und  mit  den 
Kompositionen  nach  Deutschland  gekommen,  wo  seit  dem 
Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  zahlreiche  Uebersetzungen  und 
Originaldichtuiigen    nach    Art   der  welschen  Madrigale    ent- 
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standen  sind.  Um  die  Mitte  des  XVII.  Jahrhunderts  kamen 
dann  die  Uebersetzungen  von  Guarini's  Pastor  Fido  in  die 
Mode,  der  aus  einer  Sammlung  von  solchen  Madrigalen  be- 
steht. Im  Jahre  1653  erschien  Kaspar  Zieglers  Buch  von 
den  Madrigalen,  das  sich  ausdrücklich  auf  die  Vorliebe  der 
Musiker  für  diese  Form  beruft,  in  dem  Madrigal  aber  mit 
Recht  nicht  blos  eine  metrische  Form,  sondern  auch  eine 
Dichtungsgattung  erblickt.  Denn  jedes  Madrigal  ist  nicht 
bloss  eine  Strophenform  sondern  auch  ein  einstrophisches 
Gedicht,  nach  Kaspar  Ziegler  *ein  kurzes  nachdenkliches  Ge- 
dicht, eine  Art  Epigramm,  ein  unausgearbeiteter  Syllogismus, 
dessen  Hauptkonklusion  allezeit  aus  den  letzten  zwei  Reimen, 
auch  wohl  aus  der  letzten  Zeile  zu  erscheinen  habe'.  Für 
uns,  die  wir  es  nur  mit  der  strophischen  Form  zu  thun  haben, 
ergibt  sich  daraus,  dass  das  abschliessende  Reimpaar  auch 
von  Kaspar  Ziegler  gefordert  wird.  Im  übrigen  bedienen 
sich  die  Madrigale  des  XVII.  Jahrhunderts  aller  Freiheiten, 
die  das  Versmass  gestattet,  in  reichem  Masse:  wir  finden 
Strophen  von  5  bis  25  Zeilen;  Verse  von  7  bis  11  Silben, 
klingende  und  stumpfe ;  gereimte  und  (oft  bis  zu  3)  ungereimte 
Verse.  Während  im  Italienischen  fast  nur  siebensilbige  und 
elfsilbige  Verse  wechseln  und  auch  im  Strophenbau  immer 
noch  eine  gewisse  Gesetzmässigkeit  waltet,  segelt  im  Deutschen 
bald  jede  schüchterne  Freiheit,  die  man  sich  in  dieser  Zeit 
der  strengen  Formenherrschaft  und  des  Alexandriners  heraus- 
nimmt, unter  der  Flagge  des  Madrigals.  Wenn  die  galanten 
Lyriker  ein  ein  strophisches  Gedicht  in  Alexandrinern  dichten, 
das  mehr  oder  weniger  Zeilen  hat  als  ein  Sonett,  so  ist  das 
Gedicht  ein  Madrigal,  mag  auch  die  Reimstellung  ganz  die- 
selbe sein  wie  im  Sonett ;  hier  besteht  also  die  einzige  Freiheit 
in  der  Anzahl  der  Verse.  In  den  Recitativen  der  Cantaten 
und  der  Hamburger  Opern  werden  Zeilen  von  ungleicher 
Länge  vereinigt,  die  Reimstellung  ist  frei  und  mitunter  werden 
auch  reimlose  Zeilen  zugelassen:  auch  das  wird  auf  Rechnung 
der  Madrigalform  geschrieben,  die  durch  Neumeister  dann  auch 
in  die  geistliche  Dichtung,  in  das  Kirchenlied,  in  die  geist- 
liche Cantate,  in  die  Recitative  der  Passionen  und  Oratorien 
Aufnahme  fand.     Man  verband  mit  dem  Madrigal  bald  kaum 
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mehr  eioen  positiven  Begriff  iiod  diu  Vorstellung  einer  festen 
Strophen  form,  sondern  vielmehr  nur  einen  negativen  Begriff 
und  die  Vorstellung  von  der  Auflösung  der  strengen  Strophen- 
formen. Die  Herrschaft  des  Alexandriners  ist  dadurch  ge- 
brochen v^orden ;  und  je  mehr  man  sich  emanzipierte,  um  so 
weiter  gingen  auch  die  Freiheiten  in  den  sogenannten  madri- 
galischen Formen,  die  allmählich  ihren  musikalischen  Charakter, 
ihre  strophische  Herkunft,  ihren  italienischen  Ursprung  ganz 
aus  den  Augen  verloren.  Man  verband  nicht  mehr  bloss 
Verse  von  ungleicher  Hebungszahl,  sondern  auch  von  ungleichem 
(fallenden  oder  steigenden)  Rhythmus ,  und  man  gestattete 
sich  in  korrespondierenden  Versen  unbedenklich  einsilbige 
und  zweisilbige  Senkungen  an  derselben  Stelle.  Von  dieser 
Seite  haben  die  sog.  madrigalischen  Formen  den  freien  Rhyth- 
men Klopstocks  und  dem  Knittelvers  vorgearbeitet,  und  sie 
sind  auf  diesem  Wege  mit  den  sog.  freien  Versen  (s.  oben 
318)  zusammengetroffen.  Die  Nachbildung  der  italienischen 
Strophenform  ist  erst  in  den  Zeiten  der  Romantiker  wieder 
aufgenommen  worden,  aber  auch  dann  auf  die  engsten 
Kreise  der  Schule  beschränkt  geblieben,  wo  man  dem  Pastor 
Fido  des  Guarini  eine  verspätete  Huldigung  darbrachte. 
Man  bindet  nach  italienischem  Muster  meistens  nur  elfsilbige 
nud  siebensilbige ,  also  auch  nur  klingende  Verse;  denn 
stumpfe  (zehn-  und  sechssilbige)  kommen  nur  ausnahms- 
weise vor.  Oft  wechseln  die  längeren  Zeilen  mit  den 
kürzeren  regelmässig  ab,  dann  werden  wieder  die  kürzeren 
unter  die  längeren  zwanglos  und  bunt  eingestreut;  das  eine 
Mal  bindet  mau  bloss  Langzeile  mit  Langzeile  und  Kurzzeile 
mit  Kurzzeile  durch  den  Reim,  das  andere  Mal  gerade  um- 
gekehrt die  Langzeilen  mit  den  Kurzzeilen.  Auch  jetzt  werden 
neben  den  gereimten  reimlose  Zeilen  verlangt:  meistens  nur 
eine,  am  liebsten  die  erste  des  ganzen  Gedichtes  oder  wenigstens 
die  erste  einer  längeren  Periode.  Auch  an  dem  schliessendeu 
Reimpaar  wird  wiederum  festgehalten ;  es  fehlt  nur  in  seltenen 
Fällen.  Iü  Bezug  auf  die  Anzahl  und  die  Stellung  der  Reime 
herrscht  zwar  im  allgemeinen  die  grösste  Freiheit,  aber  in 
den  konkreten  Strophenformen  macht  sich  überall  eine  ge- 
wisse   Regelmässigkeit    geltend.     Besonders    beliebt    ist    die 
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Neuuzeile,  bestehend  aus  einer  reimlosen  Zeile  und  vier 
Reimpaaren  (x  aa  hh  cc  dd)^  von  denen  die  mittleren  sich  auch 
umarmen  können  (x  aa  hccb  dd).  Oder  a?  +  3  Paare  +  y  +  3 
Paare  (x  aabhcc  y  ddeeff).  Oder  xaa  bcddcb  ee;  oder  xaa 
bccb  dd,  Oder  auf  zwei  gekreuzte  Reime  folgt  eine  reimlose, 
dann  das  abschliessende  Verspaar  abab  x  cc,  Oder  auf  um- 
armende Reime  folgt  ein  Reimpaar,  dann  wieder  gekreuzte 
Reime  und  (ohne  reimlose  Zeile)  ein  abschliessendes  Reim- 
paar abba  cc  dede  ff.  Es  kommen  Strophen  von  7  bis  14 
Zeilen  vor;  ein  Beispiel  der  kürzesten  Form  bietet  die  fol- 
gende Uebersetzung  W.  Schlegels  aus  Guarini. 

ja^  sprachst  du,  und  ich  sandte 

das  ivundevsüsse  ja  hinab  zum  herzen^ 

das  alsohald  enihranuie 

im  schönsten  feiter  der  verliihten  schmerze)!^ 

wie  dieser  ziiudcr  mir  es  konnC  erregen, 

nun  es  dich  reuf,  wird  reiC  noch  hier  gefilhlet^ 

ein  ja  hat  mich  entflammt ,  ein  nein  gekühlet, 

DIE   CAi^ZONE. 

Die  Canzone  ist  zwar  provenzalischer  Herkunft,  aber 
aus  dem  Italienischen  zu  uns  gekommen ,  wo  sie  durch 
Petrarka  und  Dante  einen  festbestimmten  Charakter  erhalten 
hat.  Die  Canzone  toscana  oder  das  Toskanische  Lied  ist 
nicht  bloss  eine  Strophenform  sondern  eine  Gattung  des 
Liedes. 

Die  Canzonenstrophe  besteht  zunächst  aus  zweiTheilen, 
von  Dante  als  fronte  (Aufgesang)  und  sirima  (Abgesang) 
unterschieden.  Der  Aufgesang  kann  wieder  in  piedi  (Stollen), 
der  Abgesang  in  volte  unterabgetheilt  werden.  Je  nachdem 
diese  Abtheilungen  ganz  oder  nur  theilweise  durchführbar 
sind,  kann  die  Canzone  zweitheilig  (untheilbarer  Aufgesang 
-\-  untheilbarer  Abgesang)  oder  dreithcilig  (Stollen  -h  Oegen- 
stollen  +  untheilbarer  Abgesang;  oder  untheilbarer  Auf- 
gesang +  1*  volta  4-  2*  volta)  oder  viertheilig  ([Stollen  4- 
Gegenstollen]  -f-  [1*  volta  -f-  2*  volta])  sein.  Aufgesang 
und  Abgesang  sind  durch  den  Reim  verbunden:  meistens 
verbindet  dieser  Reim  die  letzte  Zeile  des  Aufgesanges  so- 
gleich mit  der  ersten  des  Abgesanges. 
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Im  übrigen  hat  sich  die  Canzone  volle  Freiheit  gewahrt 
und  sogar  die  Anzahl  der  Verse  war  Anfangs  nahezu  unbe- 
stimmt. Erst  später  hat  sich  die  dreizehnzeilige  Strophe  als 
die  beliebteste  herausgestellt  und  die  Verkürzung  der  elf- 
silbigen  Verse  auf  siebensilbige  wurde  in  der  siebenten  und 
zehnten  Zeile  Gesetz.  Als  die  normale  Reirastellung  trat  aus 
zahlreichen  Variationen  diese  hervor:  ahc  \  hac  \  cdeedff. 

Eine  beliebige  Reihe  von  gleichen  Canzonenstrophen 
wird  nun  durch  eine  ungleiche  Geleitstrophe  (congedo)  ab- 
geschlossen, in  der  sich  der  Dichter  an  das  eigene  Lied 
wendet,  sich  von  ihm  verabschiedet  und  ihm  seine  Wünsche 
mit  auf  den  Weg  gibt.  Damit  ist  die  Canzone,  als  Lied, 
abgeschlossen.  Eine  mit  der  Geleitstrophe  korrespondierende 
Einleitungsstrophe  kommt  schon  im  Italienischen  selten,  im 
Deutschen  so  viel  ich  weiss  nie  vor. 

Ins  Deutsche  ist  die  Canzone  erst  von  den  Romantikern 
in  den  Uebersetzungen  Petrarkas  und  dann  auch  in  Original- 
dichtungen eingeführt  worden.  Sie  ist  das  romantische  Seiten- 
stück zu  der  klassischen  Elegie  und  von  W.  Schlegel,  Zedlitz 
u.  a.  namentlich  zu  Totenklagen  verwendet  worden.  Ein 
ernster,  elegischer,  reflektierender  Zug  ist  ihr  eigen  und  die 
weiblichen  Reime  geben  ihr  einen  w^eichen ,  aufgelösten 
Charakter.  Das  mächtige  Strophengebäude  mit  den  oft  weit 
von  einander  entfernten  Reimen  verleitet  zu  einem  breiten 
Periodenbiiu ,  und  die  Vereinigung  zahlreicher  Strophen  zu 
einem  Lied  führt  zu  den  Cauzonenkränzen,  in  denen  ein 
Gedanke  in  hundert  und  mehr  Variationen  wiederkehrt.  In 
neuerer  Zeit  haben  Albert  Moser  und  Max  Waldau  die  Can- 
zone bevorzugt. 

Die  deutsche  Canzonenstrophe  besteht  aus  9,  10,  11,  13, 
14  oder  16  Versen;  am  häufigsten  ist  die  dreizehnzeilige, 
auch  die  neunzeilige  und  elfzeilige  sind  nicht  selten.  Die 
Langzeilen  sind  meistens  Elfsilbler,  die  Kurzzeilen  Sieben- 
silbler;  der  jambische  Rhythmus  herrscht  natürlich  vor,  doch 
ist  versetzte  Betonung  namentlich  im  ersten  Fuss  und  nach 
der  (^äsur  häufig  genug,  um  instinktiven  Einfluss  des  romani- 
schen Verses  vermuthen  zu  lassen.  Gesetzmässigen  Wechsel 
des  Rhythmus   aber   finde   ich    zwar    in    einer  Canzone   von 
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Hrncts,  wo  die  dritte  Zeile  (----')  immer  trochäisclien  Rhyth- 
mus hat^  aber  sie  bildet  mit  der  zweiten  (-  -^  -  -i  -  -i  -)  zu- 
sammeu  einen  Elfsilbler  und  es  sind  also  Innenreime 
anzunehmen.  Ernst  Schulze,  der  auch  eine  Canzone  aus  vier- 
füssigen  Trochäen  gebildet  hat,  erlaubt  sich  neben  Elfsilblern 
und  Siebensilblern  auch  einmal  eine  fünfsilbige  Eingangszeile. 
Es  kommen  auch  Canzonen  vor,  die  nur  aus  Elfsilblern  bestehen. 

In  der  dreizehnzeiligen  Strophe  sind  auch  im  Deutschen 
am  häufigsten  der  siebente  und  der  zehnte  Vers  Kurzzeilen, 
bei  Streckfuss  und  Zedlitz  nur  der  siebeute.  Es  kommen  aber 
wie  im  Italienischen  bei  Petrarka  so  auch  im  Deutschen 
dreizehnzeilige  Strophen  mit  überwiegenden  Kurzzeilen  vor: 
es  sind  dann  entweder  die  3.  6.  11.  13.  oder  die  3.  6. 
8.  11.  13.  oder  die  2.  3.  4.  5.  12.  13.  Zeile  Langverse.  In 
der  neunzeiligen  Strophe  sind  Kurzzeilen  der  7.  und  S.Vers ; 
in  der  elfzeiligen  der  1.  5.  10.  (bei  Schulze,  wo  der  erste 
Vers  ein  fünfsilbiger  ist)  oder  der  2.  5.  7.  9.  Vers.  Bei 
14  Zeilen  der  zwölfte;  und  in  der  sechzehnzeiligen,  aus  vier- 
füssigen  Trochäen  gebauten  Canzonenstrophe  Schulzes  der 
vorletzte  (ein  Trochäus).  Es  reimen  in  einzelnen  Strophen 
nur  Kurzzeilen  mit  Kurzzeilen  und  Langzeilen  mit  Langzeilen, 
häufiger  aber  beide  Versarten  unter  einander. 

Unter  den  Reimstellungen  ist  in  der  dreizehnzeiligen 
Strophe  die  normale  am  häufigsten :  ahc  \  hm:  \  cdeedjf ;  da- 
neben auch  ahc  \  hca  \  adeedff  oder  ahc  |  ahc  \  cdeedjf.  Die 
letztere  Reimstellung,  nur  um  eine  Reimzeile  vermehrt,  auch 
in  der  vierzehnzeiligen  Strophe  ahc  \  ahc  |  cdeeddff.  In  der 
neunzeiligen  Strophe  ahc  \  hac  \  dda  und  öfter  ahc  \  ahc 
cdd;  in  der  elfzeiligen  ahha  \  cdcd  \  cee  und  ahc  \  ahc 
cddee,  Zohnzeilig  ahh  |  acc  \  ddee,  Schulzes  sechzehnzcilige 
Trochäen  Strophe  besteht  aus  zwei  umarmenden  Reimen  + 
zwei  gekreuzten  -j-  zwei  umarmenden  +  zwei  umarmenden. 
Dass  sich  der  letzte  Reim  des  Aufgesanges  als  erster  des 
Abgesanges  wiederholt,  darf  als  Gesetz  gelten ;  sehr  oft  wird 
er  im  Abgesang  gar  nicht  mehr  gebunden.  Auch  das  ab- 
schliessende Reimpaar  finden  wir  wie  in  dem  Madrigal  und 
in  der  Stanze  so  auch  in  der  Canzone  mit  wenig  Ausnahmen 
wieder.     Mitunter  kommen   auch  Reime   innerhalb  der  Zeile 
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vor  «der  os  tritt;  die  Assouanz   zu   dem  Keim  hinzu,   indem 
alle  Keime  der  Strophe  den  gleichen  Vokal  haben. 

Das  Geleit  hat  mit  der  Canzonenstrophe  immer  eine 
nähere  oder  entferntere  Verwandtschaft :  es  ist  entweder  dem 
Äbgesang  oder  einem  der  beiden  Stollen  gleich;  oder  es 
besteht  aus  den  letzten  Versen  (den  3,  4,  5,  6,  8  letzten) 
der  Strophe.  Auch  hier  ist,  wie  beim  Madrigal,  die  erste 
Zeile  gern  reimlos  oder  mit  den  übrigen  bloss  durch  Asso- 
nanz verbunden.     Mitunter  aber  fehlt  das  Geleit  auch  ganz. 

W.  Schlegels  Canzone  An  Novalis  beginnt  mit  der 
Strophe : 

ich  klage  nicht  vor  ^ir:  du  kennst  die  trduer] 

du  weist,  wie  an  des  Scheiterhaufens  flammen 

die  liebe  glühender  ihre  fnckel  zündet, 

der  freuden  tempel  stürzV  auch  dir  zusammen, 

es  hauchten  kalt  herein  des  todes  schauer, 

wo  reiz  und  huld  ein  brautgemach  gegründet^ 

drum  sei  mit  mir  verbündet, 

geliebter  freund,  das  himmlische  zu  suchen^ 

auf  daas  ich  lerne  durch  gebet  und  glauben 

dem  tod  sein  op/er  rauben, 

und  nicJU  dem  tauben  Schicksal  möge  fluchen, 

das8  zorn  den  kelch  des  lebens  mir  verbittert, 

dass  mein  gebein  vor  solchem  tränke  zittert. 

Diese  Strophenform  wiederholt  sich  sechsmal ;  dann  folgt  das 
Geleit  : 

gt'h^  hin,  o  lied:  und  sage: 

du  jugendlicher  himmelssp älter,  labe 

mit  deiner  weihe  den,  der  mich  gesungen, 

dass  er,  emporgeschwungen 

zum  ziel  des  schnens,  nicht  versink^  am  grabe, 

ich  bring''  ein  opfer  für  zwei  theure  schatten, 

fass  uns  denn  lieb'  und  leid  und  klage  galten. 

Zwischen  Canzone  und  Canzonette  (Canzonetta)  besteht 
kein  prinzipieller  Unterschied  und  auch  der  Sprachgebrauch 
schwankt.  Mitunter  werden  Ganzen en  von  geringerer  Zeilen- 
zahl, dann  wieder  Canzonen  aus  kürzeren  Versen  oder  mit 
überwiegenden  Kurzversen  als  Canzonette  bezeichnet  W. 
Schlegels  Canzonette  Die  Warnung  schickt  ein  dreizeiliges 
Geleit,  dessen  Bau  dem  Äbgesang  entspricht,  den  neunzeiligen 
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Strophen  voraus,  in  denen  die  2.  5.  7.  9.  Zeile  aus  Elf- 
silblern,  die  übrigen  aus  Siebensilblern  bestehen ;  die  Reim- 
stellung ist  ahc  I  ahc  \  edd. 


DIE   BALLATA. 

Auch  die  Ballata,  wie  wir  sie  besitzen,  ist  italienischer 
Herkunft.  Denn  die  provenzalische  ist  nur  eine  Form  der 
Canzone,  die  französische  Ballade  aber  eine  Nachahmung  der 
italienischen. 

Die  italienische  Ballata  ist,  wie  der  Name  sagt,  ursprüng- 
lich ein  volksthümliches  Tanzlied,  dessen  Inhalt  meistens  die 
Trennung  der  Liebenden  bildete.  Die  Form  galt  gegenüber 
dem  Sonett  und  der  Terzine  als  weniger  vornehm.  Aber 
auch  sie  wurde  von  Dante  (in  der  Vita  nuova)  von  Petrarka 
und  Boccaccio  verwendet;  neuerdings  hat  sie  Oarducei  ohne 
rechten  Erfolg  wieder  zu  beleben  versucht. 

Die  Ballata  besteht  aus  zwei  Haupttheilen :  1)  aus  einer 
kurzen  Einleitung  (Ripresa),  die  knapp  und  bündig  den  Inhalt 
des  Ganzen  angibt  und  selten  aus  mehr  als  vier  Versen, 
meistens  aus  zwei  umarmenden  Reimen  oder  gar  nur  aus 
einem  Reimpaar,  besteht.  2)  Aus  einer  oder  mehreren 
Strophen,  in  denen  der  in  der  Einleitung  kurz  vorausgeschickte 
Gedanke  weiter  ausgeführt  wird  und  die  auch  formell  mit 
der  Ripresa  verbunden  sind,  indem  der  Abgesang  in  seinem 
Bau  der  Ripresa  völlig  genau  entspricht  und  die  Schlusszeilen 
beider  durch  den  Reim  verbunden  sind.  Man  hat  es  auch 
hier  mit  dreitheiligen  Strophen  aus  elfsilbigen  und  sieben- 
silbigen  Versen  zu  thun.  Die  Stollen  (mutazioni)  sind  also 
frei;  der  Abgesang  (volta)  im  Bau  gleich  der  Einleitung  und 
auch  in  Bezug  auf  den  letzten  Reim  durch  diese  bestimmt. 
Dadurch  wird  aber  der  in  der  Einleitung  auf  diese  Schluss- 
zeile reimende  Vers  frei,  und  durch  diesen  wird  der  Ab- 
gesang mit  den  Stollen  verknüpft.  Es  hängt  also  der  Abgesang 
der  einzelnen  Strophen  sowohl  mit  seinen  Stollen  als  mit  der 
Einleitung,  und  durch  diese  wieder  mit  allen  übrigen  Strophen 
zusammen.     Und    dieser    Zusammenhang    ist    am    festes^en, 
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wenD,  wie  bei  der  Canzone,  die  letzte  Zeile  der  Stollen  so- 
gleich mit  der  ersten  des  Abgesanges  gebunden  wird.  Darum 
kommen  in  der  Einleitung  nur  solche  Reimstellungen  vor,  in 
denen  der  letzte  Vers  mit  dem  ersten  reimt  (aa  oder  aba  oder 
ahba).  Bei  umarmenden  Reimen  ist  dann  das  Schema  der 
Einleitung  und  der  ersten  Strophe  etwa  das  folgende:  auf 
ahha  folgt  cdc  \  cde  \  ceea  oder  ccd  \  ccd  |  deea  oder  cde  \ 
dre  I  efa  oder  cdde  \  cdde  \  effa.  Auf  aha  folgt  cdc  \  dcd 
den  oder  cd  \  cd  I  dxa.     Auf  aa  folgt  bcd  \  bcd  |  da. 

Die  Ballate  ist  durch  W.  Schlegels  Uebersetzungen  aus 
Dante,  Petrarka  und  Bocaccio  im  Deutschen  eingeführt  worden 
und  sie  wird  fast  nur  in  Uebersetzungen  aus  dem  Romanischen 
verwendet.  In  Schlegels  Uebersetzungen  aus  Dante  und 
Petrarka  besteht  die  Ballate  nur  aus  dem  Eingang  und  aus 
einer  Strophe ;  in  den  Uebersetzungen  aus  Boccaccio  kommen 
drei  und  fünf  Strophen  vor,  und  einmal  kehren  aus  dem 
Eingang  aba  nicht  bloss  beide  Reime  sondern  auch  die  beiden 
letzten  Reim  Wörter  in  den  Schlusszeilen  der  Strophen  regel- 
mässig wieder.  Die  Originaldichtungen  von  Karl  Rottmanner, 
Riemer  u.  a.  bedeuten  inhaltlich  wenig,  ja  die  Rieinerischen 
entsprechen  auch  nicht  den  Gesetzen  der  Form.  Er  lässt 
auf  (Ma  entweder  cd  \  ec  \  eada  oder  cde  \  dce  \  fe/a  folgen 
und  baut  seine  Ballaten  aus  lauter  elfsilbigen  Yorsen. 
Wilhelm  Schlegels  Ballate  nach  Petrarka  lautet: 

vom  Schleier  geht  ihr^  in  der  8onn\  im  schatten^ 
0  htrrin!  stets  umfangen^ 
seit  meine  brüst  verrieth  ihr  gross  verlangen^ 
(las  keinem  andern  wimsch  will  räum  gestatten. 

als  ich  geheim  gedanken  noch  gefetert 

die  mit  der  Sehnsucht  netz  die  seeV  umgarnet^ 
ivähnf*  ichy  dass  mitleid  euer  antlitz  schmücke, 
doch  als  euch  lieb'  einmal  vor  mir  getcarnety 
icard  alsobald  das  blonde  haar  verschleiert j 
und  wich  der  holde  blick  in  sich  zurücke, 
versagt  ist  mir  mein  schönstes  theil  am  glücke; 
der  Schleier,  allzu  herbe ^ 
will,  so  bei  hitz*  als  frost,  damit  ich  sterbe^ 
mir  eurer  äugen  süsses  licht  umschatten. 
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DIE    SESTINE. 


Auch  die  Sestine  ist  zwar  provenzalischer  Herkunft;  sie 
verdankt  ihre  Entstehung  August  Daniel,  einem  der  berühm- 
testen Troubadours  des  XIV.  Jahrhunderts.  Aber  auch  sie 
ist  auf  dem  Umweg  über  Italien,  wo  sie  von  Dante  eingeführt 
und  von  Petrarka  und  seiner  Schule  gepflegt  w^urde,  zu  uns 
gekommen. 

Die  Sestine  ist  wie  die  Canzone  nicht  nur  eine  Strophen 
gattung  sondern  auch  eine  Form  des  Liedes.  Ein  solches 
Lied  besteht  aus  sechs  Strophen  von  je  sechs  Zeilen,  auf  die 
eine  dreizeilige  Geleitstrophe  folgt.  Die  Verse  sind  durchaus 
Elfsilbler.  Das  eigenthümliche  besteht  nun  darin,  dass  sich, 
nicht  bloss  die  Reime  sondern  auch  die  Reimwörter  der 
ersten  Strophe  in  den  folgenden  und  in  dem  Geleit  nach 
einer  festbestimmten  Ordnung  wiederholen.  Immer  bildet 
das  Reimwort  der  letzten  Zeile  einer  Strophe  auch  wieder  das 
Reimwort  der  ersten  Zeile  der  folgenden  Strophe;  in  der 
leichteren  Form  der  Sestine  folgen  die  übrigen  Reimwörter 
in  gerader  Folge  von  oben  nach  unten,  in  der  schwierigeren 
Form  aber  wird  abwechselnd  ein  Reimwort  von  oben  und 
von  unten  genommen.  In  beiden  Fällen  schliesst  die  sechste 
Strophe  mit  demselben  Reim  wort,  mit  dem  die  erste  begann. 
Es  ergeben  sich  also ,  wenn  die  Ziffern  die  Reimwörter  be- 
deuten, folgende  Kombinationen.     Für  die  leichtere  Form  : 

1.  2.  3.  4.  5.  6. 
6.  L  2.  3.  4.  5. 

5.  G.  1.  2.  3.  4. 

4.  5.  6.  L  2.  3. 
3.  4.  5.  6.  1.  2. 

2.  3.  4.  5.  6.  1. 

Für  die  schwierigere  Form: 

1.  2.  3.  4.  5.  6. 

6.  L  5.  2.  4.  3. 

3.  6.  4.  1.  2.  5. 

5.  3.  2.  6.  1.  4. 

4.  5.  l,  3.  6.  2. 

2.  4.  G.  5.  3.   1. 
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Auf  diese  Strophen  folgt  dann  ein  dreizeiliges  Geleit, 
das  die  sechs  Keim  Wörter,  und  zwar  in  der  Ordnung  der 
ersten  Strophe,  in  der  Mitte  und  am  Schlüsse  der  Zeilen 
enthält. 

Es  ist  nun  klar,  dass  der  musikalische  Keiz  des  Reimes 
in  der  Sestine  ganz  verloren  geht,  weil  die  Keimwörter  in 
ganz  unregelmässigen  Zwischenräumen  wiederkehren  und  zu 
weit  von  einander  entfernt  sind ;  denn  selbst  bei  gerader 
Abfolge  der  Keimwörter  kehrt  der  Reim  erst  nach  sieben 
fünftaktigen  Zeilen  wieder.  Nicht  auf  der  Wiederkehr  der- 
selben Laute,  sondern  auf  der  Wiederkehr  derselben  Vor- 
stellungen beruht  also  der  Reiz  der  Sestine.  Sie  ist  ein 
geistreiches  Spiel  mit  denselben  Worten,  die  in  immer  neuer 
Umgebung,  wechselnd  und  sich  verschlingend,  wiederkehren. 
Sie  erfordert  mehr  Witz  als  metrische  Kunst,  und  die  Geschick- 
lichkeit zeigt  sich  schon  in  der  Auswahl  der  Reimwörter. 
Aus  Wörtern  wie  r eilchen  :  hluwen  :  rosen  :  perlen  :  hlicke  : 
Irppen  oder  äuge  :  sterne  :  husen  :  liimmel  :  wanyen  :  thnnien 
ist  es  weiter  keine  Kunst  eine  Sestine  zu  machen.  Ohne 
Schädigung  des  Inhaltes  der  Dichtung  wird  es  bei  einem 
solchen  Kunststück  überhaupt  nicht  abgehen.  Unsere  Dichter 
haben  sich  die  Aufgabe  aber  auch  dadurch  erleichtert,  dass 
sie  sich  von  der  streng  regelmässigen  Abfolge  der  Reim  Wörter 
emanzipierton.  Nur  daran,  dass  das  letzte  Reim  wort  der  Strophe 
immer  das  erste  der  folgenden  ist,  wird  unverbrüchlich  fest- 
gehalten, und  dass  kein  Reimwort  zweimal  in  der  letzten  oder 
in  der  ersten  Zeile  vorkommt.  Die  Variationen  im  Innern  der 
Strophe  werden  freigegeben  und  namentlich  im  Geleit  herrscht 
oft  die  freieste  Abfolge  der  Reimwörter.  Auch  dadurch 
hat  man  sich  Erleichterung  verschafft,  dass  man  es  mit  den 
Reimwörtern  nicht  so  streng  nahm,  Kompositionen  mit  den- 
selben Grundwörtern  sowohl  unter  einander  als  mit  den  ein- 
fachen Wörtern  als  gleichwerthig  betraclitete  (^vernommen  : 
genommen j  wunderthäter  :  übelthäter  :  thäter)^  gleichlautende 
Wörter  (z.  B.  quellen  als  Verbum  und  die  quellen  als  Sub- 
stantiv) wegen  des  gleichen  Lautes  und  lautlich  nur  wenig 
verschiedene  (zeit  :  Zeiten  j  freude  :  freuden)  wegen  des 
Sinnes  für  gleich  gelten  Hess,  obwohl  der  Laut  hier  unmög- 
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lieh   in   Betracht  kommen  kann   und   das   Sinnspiel   strenge 
Uebereinstimmung  fordert. 

Die  Sestine  war  schon  im  XVII.  Jahrhundert  in  Deutsch- 
land beliebt,  nur  hat  man  damals  den  Alexandriner  oder  den 
vers  commun  dazu  verwendet.  Opitz  in  seiner  Schefferey  von 
der  Nymphe  Hercynia  hat  die  leichtere  Abfolge ,  Abschatz 
die  schwerere  gewählt.  Auch  bei  Weckhrlin,  der  sie  Sechster 
nennt,  bei  Römpler  von  Löwenhalt,  der  sie  als  Sexerung 
bezeichnet,  u.  a.  kommt  sie  vor;  und  Harsdörffer  hat  über 
ähnliche  Spielereien  (Dreiverse,  Vierverse),  die  er  wie  den 
Namen  Sextina  auf  das  Spanische  zurückführt,  in  seinem 
Trichter  ausführlich  gehandelt.  Die  Romantiker  haben  auch 
hier  die  Erbschaft  des  von  ihnen  hochverehrten  Jahrhunderts 
angetreten;  sie  sind  ab«r  dem  elfsilbigen  Vers  der  italieni- 
schen Originale  so  viel  ich  sehe  ausnahmslos  treu  geblieben. 
Nachdem  W.  Schlegel  die  Sestine  in  Uebersetzungen  aus 
dem  Petrarka  angewendet  hatte,  wurde  sie  bald  in  Ueber- 
setzungen aus  der  romanischen  Lyiik  und  in  spielerischen 
Originaldichtungen  eine  beliebte  Form.  Es  begreift  sich 
leicht,  dass  man  sie  auch  im  Dialog  zur  Anwendung  brachte, 
wo  einer  dem  andern  das  Wort  aus  dem  Munde  nimmt  und 
mit  einer  Variation  wiedergibt.  Die  Versform  gewinnt  im 
Dialog,  aber  das  Drama  hat  durch  die  Versform  nicht  eben 
gewonnen,  zumal  als  unsere  undramatischen  Romantiker  sie 
besonders  im  Monolog  verwendet  haben,  wo  dieses  selbst- 
gefällige Spielen  mit  Worten  unerträglich  wird.  Zacharias 
Werner,  Wilhelm  von  Schütz,  Sophie  Bernhardi  haben  die 
Sestine  im  Drama,  Fouque  und  Oraf  Loben  im  Dialog  ver- 
wendet. Petrarka  und  seine  Uebersetzer  haben  auch  Doppel- 
sestinen  gemacht  d.  h.  zweimal  sechs  Strophen  mit  den 
gleichen  Reimwörtern,  die  sich  nach  je  sechs  Strophen  in  der 
gleichen  Abfolge  wiederholen  und  erst  dann  durch  ein  drei- 
zeiliges  Geleit  abgeschlossen  werden.  Graf  Loben,  der  sich 
in  solchen  Künsten  gefiel,  hat  sich  auch  ein  Paar  Original- 
doppelsestinen  geleistet. 
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DAS  SONETT. 

Die  italienische  Herkunft  des  Sonettes  oder  des  Kling- 
gediehtes  (Klinggesanges  oder  Klingreimes),  wie  es 
im  XVII.  Jahrhundert  nach  niederländischem  Vorgang  ge- 
nannt wird,  steht  heute  wohl  ausser  Zweifel.  Es  besteht  im 
Italienischen  aus  vierzehn  Elfsilblern,  die  durch  die  Reim- 
stellung und  durch  Sinnesabschnitte  in  zwei  Quartette  und 
zwei  Terzette  zerlegt  werden.  Die  ßeimstellung  ist  in  der 
gewöhnlichsten  Form  des  Sonettes  abba  \  ahhn  \\  cde  \  cde. 
Der  stärkste  Sinnesabschnitt  tritt  nach  dem  achten  Vers, 
ein  schwächerer  nach  dem  vierten  und  in  vielen,  aber 
keineswegs  allen  Fällen  auch  nach  dem  elften  Vers  ein. 
Wilhelm  Schlegel  charakterisiert  das  Sonett  in  Sonettform 
folgendermassen : 

zicei  reime  heiss'  ich  viermal  kehren  wieder^ 
und  stelle  sie,  getheilt^  in  gleiche  reihen^ 
dass  hier  und  dort  zwei  eingefagst  von  zweien 
im  doppelchore  schweben  auf  und  nieder; 

dass  schlingt  des  gleichlaut s  kelle  durch  zwei  glieder 
sich  freier  wechselnd,  jegliches  von  dreien, 
in  solcher  Ordnung^  saldier  zahl  gedeihen 
die  zartesten  und  stolzesten  der  lieder, 

den  werd*  ich  nie  mit  meinen  zeilen  kränzenj 
dem  eitle  Spielerei  mein  wesen  dUnketj 
u»d  eigensinn  die  künstlichen  gesetze; 

doch^  wem  in  mir  geheimer  zauher  winket^ 
dem  leih*  ich  hoheity  fülV  in  engen  gränzen^ 
und  reines  ebenmass  der  gegensätze. 

An  die  Stelle  der  italienischen  Endekasillaben  haben 
zunächst  die  Franzosen  ihre  vers  communs  und  später  ihre 
Alexandriner  gesetzt,  die  wir  dann  im  XVII.  Jahrhundert 
bei  Opitz  und  seiner  Schule  wiederfinden.  Aber  auch  kürzere 
und  längere  Verse  werden  im  Sonett  verwendet.  Das  älteste 
deutsche  Sonett  besteht  aus  achtsilbigen  stumpfen  Versen; 
und  auch  bei  Fleming  und  Gryphius  finden  wir  später  Sonette 
aus  kürzeren  Versen,  die  gegenüber  dem  sentenziösen  Alexan- 
drinersonett  einen   mehr  lyrischen  Charakter  zeigen.     Zesen 
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verwendet  vierfüssige  Dattelreime  (Daktylen),  aber  auch  vier- 
füssige  Trochäen  mit  dem  Echo,  das  den  fünften  Takt  füllt. 
Erst  bei  Klamer  Schmidt  im  XVIII.  Jahrhundert  finden  wir 
fünflfüssige  Jamben;  aber  noch  Bürger  und  W.  Schlegel  be- 
dienen sich  in  ihren  Erstlingen  der  fünffüssigen  Trochäen. 
In  den  Zeiten  der  romantischen  Sonettenwuth  (1799  und  1800) 
wird  dann  der  elfsilbige  Vers  mit  vorwiegend  jambischem 
Rhythmus  wie  im  Italienischen  Gesetz. 

Was  die  Anzahl  der  Reime  betrifft,  so  wechseln  in  den 
Quartetten  immer  nur  zwei  Reime  mit  einander  ab ;  die  Reim- 
stellung abah  j  ahab  ist  zwar  im  Italienischen  die  ältere, 
später  aber  den  umarmenden  Reimen  abba  \  abba  gewichen, 
die  auch  in  Deutschland  schon  seit  Opitz  als  Regel  gelten. 
Auch  in  den  Terzetten  waren  zwei  Reime,  mit  der  Reim- 
stellung cdr  I  dcd  oder  cdc  \  cdcy  das  ursprüngliche;  noch  bei 
Weckhrlin  kommen  sie  etliche  Mal  vor.  Später  aber  wurde 
die  Dreizahl,  mit  der  Reimstellung  cde  \  cde  oder  cde  \  edr 
Gesetz,  wir  finden  sie  auch  im  deutschen  Sonett  meistens 
wieder.  Die  Franzosen  lieben  auch  hier  die  Reimstellung 
ccd  I  eed  und  nach  ihrem  Muster  kommt  sie  im  XVII.  Jahr- 
hundert bei  den  deutschen  Jüngern  Ronsards  häufig  genug 
vor.  Vier  oder  fünf  Reime  im  ganzen  Sonett  sind  also  Gesetz ; 
mehr  oder  weniger  kommen  nur  in  ganz  seltenen  Fällen  vor. 
Bei  Fischart  finden  wir  Sonette  mit  sechs  Reimen  abba  \ 
acca  I  dde  \ffe;  bei  Weckhrlin  umgekehrt  einmal  ein  Sonett 
aus  zwei  Reimen  abba  I  abba  I  bab  I  aba. 


Das  Reimgeschlecht  ist  im  Italienischen  immer  weiblich. 
Der  Wechsel  zwischen  männlichen  und  weiblichen  Reimen 
ist  zuerst  im  Französischen  beliebt  und  nach  dem  Muster 
Ronsards  von  Opitz  auch  im  Deutschen  festgehalten  worden. 
Lauter  männliche  Ausgänge  sind  im  Deutschen  noch  seltner 
als  bloss  weibliche  vor  den  Zeiten  der  Romantiker. 
Mit  der  Durchsetzung  des  elfsilbigen  Verses  durch  die 
Schlegel  waren  natürlich  auch  die  weiblichen  Ausgänge  aller 
Verse  zum  Gesetz  erhoben.  Chamisso  aber  hat  später  den 
deutschen  Dichtern  dazu  Glück  gewünscht,  dass  sie  das  Joch 
der  italienischen  weiblichen  Reime   abgeschüttelt  haben,    er 

29* 
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spottet  Über  seine  frühere  sonettische  Sprache  mit  muss,  uill, 
mag,  um  mit  dem  Infinitiv  weiblich  zu  reimen. 

Durch  die  Reimstellung  und  die  Sinnesabschnitte  zerfällt 
das  Sonett  wie  die  Canzone  zunächst  in  zwei  Haupttheile: 
den  Aufgesang ,  bestehend  aus  den  beiden  Quartetten ;  und 
den  Abgesang,  bestehend  aus  den  beiden  Terzetten.  Wie 
die  Canzone  ist  aber  das  Sonett  auch  dreitheilig:  auf  zwei 
gleiche  Stollen,  die  Quartette,  folgt  ein  ungleicher,  sechs- 
zeiliger  Abgesang,  bestehend  aus  den  zwei  Terzetten.  In 
der  That  wird  die  Entstehung  des  Sonettes  von  Mussafia  u.  a. 
aus  der  dreitheiligen  Canzonenstrophe  abgeleitet;  während 
sie  Ancona  aus  der  Siciliana  (ahahahah)  und  dem  Rispetto 
(ahahah)y  wieder  andere  aus  der  Stanze  und  zwei  Terzinen 
durch  kunstreiche  Verschlingung  der  Reime  zusammenwachsen 
lassen.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  tritt  die  Zweitheiligkeit 
im  Bau  des  Sonettes  deutlich  hervor,  denn  der  Sinnesabschnitt 
zwischen  dem  achten  und  dem  neunten  Vers  wird  gerade 
bei  den  neueren  Dichtern  fast  nie  vernachlässigt.  Nur 
Opitz  und  seine  nächsten  Nachfolger  sind  darin  unaufmerk- 
sam, aber  schon  bei  Fleming  ist  der  Abschnitt  fast  immer 
zu  finden.  Grundsätzlich  hat  ihn  nur  Zesen  raissachtet,  weil 
er  die  Architektonik  des  Sonettes  auf  die  drei  Theile  der 
Pindarischen  Ode,  Satz  Gegensatz  Abgesang,  zurückführen 
wollte.  Man  darf  nicht  übersehen ,  dass  die  Dreitheiligkeit 
die  Zweitheiligkeit  nicht  ausschliesst ;  im  Gegentheil  sind  die 
meisten  dreitheiligen  Strophenbildungen ,  als  aus  gleichen 
Stollen  bestehend,  ebenso  gut  zweitheilig  als  dreitheilig.  Um 
aber  die  Entstehung  des  Sonettes  aus  dem  Zusammenwachsen 
einer  achtzeiligen  mit  einer  sechszeiligen  Strophe  zu  erklären, 
würde  der  Sinnesabschnitt  nach  dem  achten  Verse  nicht  ge- 
nügen. Denn  gerade  in  den  älteren  Sonetten  wird  er  miss- 
achtet und  bei  solcher  Entstehung  müsste  ja  umgekehrt 
gerade  das  engste  Zusammenwachsen  der  beiden,  auch  durch 
die  Reime  unterschiedenen  Strophenformen  vermuthet  werden: 
man  sollte  meinen,  dass  die  Achtzeile  mit  der  Sechszeile 
durch  übergreifende  Reime  und  durch  übergreifenden  Sinn 
verbunden  worden  wäre.  Darum  scheint  mir  die  Entstehung 
aus  der  dreitheiligen  Strophenform   mehr  für  sich  zu  haben. 
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Mit  der  Architektonik  des  Sonettes  soll  auch  sein  Inhalt 
genau  zusammenstimmen.  Nach  den  Vorschriften  der  ältesten 
italienischen  Poetiker  hat  das  erste  Quartett  die  Behauptung 
aufzustellen,  das  zweite  sie  zu  beweisen;  die  erste  Terzine 
dient  zur  Bestätigung,  die  zweite  zieht  den  Schluss  des 
Ganzen.  Daraus  ergibt  sich,  dass  das  Sonett  einem  reflek- 
tierenden Inhalt  entgegenkommt.  Seine  natürliche  und  doch 
wieder  künstliche  Form  wurde  von  den  italienischen  Klassikern 
zum  gemessenen  Ausdruck  inniger,  aber  wohltemperierter 
und  durch  den  Verstand  geregelter  Empfindungen  verwendet. 
Erst  in  späteren  Zeiten,  im  XVI.  und  im  XVII.  Jahrhundert, 
findet  man  in  Italien  Epigramme  in  Form  des  Sonettes:  die 
zweitheilige  Strophenform  entspricht  den  beiden  Haupttheilen 
des  Epigrammes,  der  Erwartung  und  der  Erfüllung.  Das 
haben  die  geborenen  Epigrammatiker,  die  Franzosen,  sofort 
herausgefunden ,  als  sie  das  Sonett  in  ihre  Dichtung  auf- 
nahmen: in  Frankreich  beginnt  die  Epigrammatisierung  des 
Sonettes,  es  werden  religiöse,  politische  und  patriotische 
Epigramme  in  Sonettenform  gedichtet. 

Auch  die  ältesten  deutschen  Sonette  sind  nicht  lyrische 
Sonette  nach  dem  Muster  der  Italiener,  sondern  epigramma- 
tische oder  polemische  nach  dem  Muster  der  Franzosen.  Das 
älteste  hat  man  in  der  Uebersetzung  eines  italienischen  Trak- 
tates von  antipapistischem  Inhalt  gefunden,  die  einen  gewissen 
Wiersung  zum  Verfasser  hat  und  1556  erschienen  ist:  auch 
das  übersetzte  Sonett  dient  der  religiösen  Polemik.  Dann 
hat  Fischart  der  Uebersetzung  einer  französischen  Schmäh- 
schrift gegen  Katharina  von  Medici  einige  Spottsonette  hin- 
zugefügt, die  ältesten  Originaldichtungen  in  Sonettform,  die 
mit  der  religiösen  die  politische  Polemik  verbinden.  Als 
250  Jahre  später  sich  Rückert  in  den  Zeiten  der  Befreiungs- 
kriege mit  seinen  Geharnischten  Sonetten  gegen  Napoleon 
wandte,  da  hat  man  die  politisch-patriotische  Polemik  ganz 
ohne  Grund  mit  der  Sonettenform  in  Widerspruch  finden 
wollen.  Auch  in  der  Reaktionszeit  haben  Herwegh,  Dingel- 
stedt,  G.  Keller  politische  Sonette  gedichtet  und  Geibel  hat 
Schleswig-Holstein  einen  ganzen  Kranz  gewidmet. 

In  Frankreich  ist  das  Sonett  auch  zuerst  zur  litterarischen 
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Polemik  gebraucht  worden.  Die  galanten  Wettkämpfe  zwischen 
den  Dichtem  des  Hotels  Rambouillet,  aber  auch  die  Zwistig- 
keiten  zwischen  den  Phädradichtern  Racine  und  Pradon 
wurden  in  Sonetten  aüsgefochten.  In  Deutschland  hat  nicht 
bloss  W.  Schlegel  seine  Triumpfpforte  für  Kotzebue  zum 
guten  Theil  aus  Sonetten  erbaut,  sondern  auch  Goethe  ein 
Sonett  gegen  Kotzebue  gerichtet.  Der  Kampf  zwischen  Voss 
und  der  jüngeren  Romantik  um  das  Sonett  wurde  in  Sonetten 
geführt.  Damals  schrieb  Arnim  in  Sonetten  die  Geschichte 
des  Herrn  Sonett  und  des  Fräuleins  Sonette  für  die  Einsiedler- 
zeitung und  Baggesen  liess  gegen  die  Sonette  seinen  Kling- 
klingelalmanach  erscheinen. 

Epigrammatischen,  aber  nicht  polemischen  Charakter  hat 
auch  das  charakterisierende  Sonett,  das  in  vierzehn  Versen 
ein  knapp  umrissenes  Bild  einer  Persönlichkeit  oder  eines 
Gegenstandes  zu  entwerfen  trachtet.  So  haben  wir  in  Flemings 
Grabschrift  auf  sich  selbst  ein  prächtiges  Selbstportrait ;  so 
haben  später  W.  Schlegel  und  andere  Romantiker  Portraits 
von  Dichtern  und  Künstlern,  von  Bildwerken  und  Dichtungen 
in  ihren  Gemäldesonetten,  Künstlersonetten  u. s.  w.  entworfen; 
so  haben  W.  Schlegel  und  Goethe  das  Sonett  im  Sonett  selbst 
charakterisiert.  Unter  den  Neueren  hat  namentlich  Paul 
Heyse  Dichterprofile  in  der  knappen  Form  des  Sonettes  scharf 
zu  umreissen  verstanden. 

Im  XVII.  Jahrhundert  spielt  das  religiöse  Sonett,  nach 
französischem  Muster,  eine  grosse  Rolle;  besonders  Gryphius 
hat  massenhaft  Dank-  und  Bussgebete,  Sonn-  und  Feiertags- 
sonette u.  dgl.  gedichtet.  Kuhlmann  hat  sein  Kuhlmann- 
thum  in  Sonetten  verkündet,  und  auch  bei  den  übrigen 
Mystikern  begegnen  wir  dem  Sonett.  Mystische  Sonette  sind 
auch  in  der  romantischen  Zeit,  besonders  bei  Z.  Werner, 
zu  finden. 

Dem  Liebessonett  nach  dem  Muster  Petrarkas  endlich 
begegnen  wir  zuerst  bei  Fleming,  der  seinen  Roman  mit  der 
schönen  Elsabe  in  Sonetten  besungen  hat.  Bei  den  zweiten 
Schlesiern  hat  das  erotische  Sonett  entweder  einen  frivolen 
und  schlüpfrigen  oder  einen  galanten  Inhalt.  Klamer  Schmidts 
Liebessonette   sind    an akreoii tisch    tändelnd    wie  die  Liebes- 
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lieder  Gleims.  Die  leidenschaftlichsten  Liebessonette  hat 
Bürger  aus  seinem  Roman  mit  MoUy  heraus  gedichtet.  Die 
17  Liebessonette  Goethes  gelten  Minna  Herzlieb  und  Bettina. 

Aus  dieser  Uebersicht  erledigt  sich  der  Vorwurf  wohl 
von  selbst,  den  Gottsched  und  alle  späteren  bis  auf  Bürger, 
ihn  selbst  mit  einbegriffen,  gegen  das  Sonett  erhoben  haben: 
dass  es  nur  einen  nichtigen  Inhalt  in  spielende  Form  kleide. 
Nur  so  viel  ist  richtig,  dass  sich  mit  dem  Sonett  allerdings 
die  verschiedensten  Vers-  und  Reimkünsteleien,  auch  wohl 
Spielereien  gern  verbinden. 

Die  Knappheit  und  Kürze  des  Sonettes  hat  bei  reichem 
Gedankengehalt  unwillkürlich  das  Streben  erzeugt,  über  die 
Verszahl  hinauszugehen.  Man  dichtete  schon  in  Italien 
sonetti  colla  coda  d.  h.  Sonette  mit  einem  Schwanz,  mit 
einer  Art  von  Geleit,  das  entweder  aus  einem  Vers  oder  aus 
einem  Terzett  oder  auch  aus  mehreren  Terzetten  bestehen  kann. 
Im  Doppelsonett  kommen  entweder  alle  oder  einige  Verse 
zweimal  vor  (Zesen);  Schoch  hat  ein  Doppelsonett  mit  ein- 
zeiligem Schwanz  gedichtet,  das  also  aus  30  Versen  besteht. 
Eine  Verlängerung  der  Verszeilen  ergibt  sich,  wenn  auf  den 
Reim  das  Echo  folgt,  das  im  XVII.  Jahrhundert  und  bei 
den  Romantikern  beliebt  ist ;  mitunter  werden  aber,  z.  B.  von 
Zesen,  kürzere  Verse  gewählt  und  das  Echo  ist  dann  in  die 
Taktzählung  eingezogen. 

Aus  der  Vereinigung  mehrerer  Sonette  zu  einem  Ganzen 
entsteht  der  Sonettencyklus  oder  der  Sonettenkranz 
(sonetti  a  corona).  Er  besteht  aus  15  Sonetten,  von  denen 
der  Schlussvers  des  einen  immer  den  Anfangsvers  des  fol- 
genden und  der  Anfangsvers  des  ersten  den  Schlussvers  des 
vierzehnten  Sonettes  bildet;  das  fünfzehnte  besteht  aus  den 
Anfangsversen  aller  vierzehn  Sonette.  Im  Deutschen  kommen 
solche  Sonettenkränze  nur  vereinzelt  vor:  im  XVII.  Jahr- 
hundert bei  Schoch,  im  XIX.  bei  Riemer,  L,  Löwe  u.  a. 

In  dialogisierter  Form  findet  man  das  Sonett  bei 
Goethe.  Das  siebzehnte  Jahrhundert  gefällt  sich  gerade  im 
Sonett  in  den  leersten  Spielereien,  bei  denen  es  bloss  auf 
musikalische  Wirkung  abgesehen  ist  und  die  namentlich  Zesen 
theoretisch  zu  vertreten  suchte.     Die  Nürnberger  suchten  auch 
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durch  das  Sonett  auf  die  Augen  zn  wirken:  Birken  dichtete 
ein  sogenanntes  Bildersonett  in  Form  eines  aufgeschlagenen 
Buches.  Eine  eben  so  alberne  Spielerei  ist  das  Wechsel- 
sonett  Kuhlmanns,  in  dem  die  ersten  zwölf  Verse  aus  lauter 
einsilbigen  Wörtern  bestehen,  die  sich  nach  Lust  versetzen 
lassen. 

Die  Geschichte  des  Sonettes  hat  Heinrich  Welti  in  er- 
schöpfender und  mustergültiger  Weise  geschrieben,  für  uns 
kommen  nur  die  Hauptmomente  in  Betracht.  An  die  oben 
erwähnten  Erstlinge,  die  eilten  polemischen  Charakter  tragen, 
schliessen  sich  die  zahlreichen  lyrischen  Sonette  an,  die  in 
den  Uebersetzungen  der  romanischen  Schäferromane,  besonders 
der  französischen,  enthalten  sind.  Die  ersten  völlig  genauen 
Nachbildungen  der  strengen  Form  des  Sonettes  findet  man 
bei  Paul  Schede,  und  Weckhrlin  hat  das  Sonett  zuerst  als 
gewohnte  Kunstform,  besonders  in  Gelegenheitsgedichten, 
angewendet.  Durch  Opitz  ist  es  die  beliebte  Modeform  ge- 
worden und  von  1740  bis  1770  steht  es,  was  die  Massenhaffcig- 
keit  der  Produktion  betrifft,  auf  dem  Höhepunkt.  Bis  in  die 
Zeit  der  galanten  Dichtung  und  der  niedersächsischen  Poeten 
hat  es  sich  neben  andern  Formen  behauptet  und  erst  die 
Jünger  Boileaus  haben  es  zum  alten  Eisen  geworfen.  Gott- 
sched erklärt  es  für  ein  blosses  Kunststück,  mit  dem  die 
Musen  sich  nichts  zu  schaffen  machten  und  das  zum  poeti- 
schen Unrath  gehöre.  Bei  den  Schweizern  war  das  Sonett 
mit  dem  Reime  verloren  und  Sulzer  erweist  ihm  die  gleiche 
Verachtung  wie  Gottsched.  Da  trat  ein  Jahr  vor  Gottscheds 
Tod  ganz  unerwartet  ein  gewisser  Westermann  mit  Sonetten 
(1765)  hervor.  Dem  Vorwurf,  nichtigen  Inhalt  in  spielender 
Form  zu  geben,  glaubte  er  am  besten  dadurch  zu  begegnen, 
dass  er  gelehrte  Themen  wählte:  seine  langweiligen  Sonette 
behandeln  Geographisches ,  Mythologisches ,  Zoologisches, 
geschichtliche  und  litteraturgeschichtliche  Fragen;  aber  sie 
waren  schon  bei  ihrem  Erscheinen  in  der  Form  veraltet,  denn 
sie  benützten  den  Alexandriner.  Erst  bei  den  Halberstädter 
Dichtern,  die  auch  sonst  Kenntniss  und  Verständniss  für  die 
italienische  Dichtung  verrathen,  beginnt  die  zweite  Periode 
der  deutschen  Sonettendichtung.     Klamer  Schmidt  führt  den 
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fünfFüssigen  Jambus  in  den  Sonetten  ein,  die  er  1776  im 
Teutschen  Merkur  veröffentlichte.  Seit  1 789  machte  Bürger, 
der  Anfangs  von  dem  Sonett  fast  so  niedrig  dachte  wie  Gott- 
sched und  den  unbedeutendsten  Inhalt  für  gut  genug  hielt,  mit 
schnell  wachsender  Lust  und  Kraft  Tag  für  Tag  sein  Sonett 
und  W.  Schlegel  ging  bei  ihm  in  die  Schule.  W.  Schlegel  hat 
wiederum  in  dem  Jenenser  Kreis  der  Romantiker  Schule 
gemacht:  in  Jena  dichtete  um  die  Wende  der  Jahrhunderte 
alles  in  Sonetten,  selbst  der  Philosoph  Schelling  und  die 
Frauen  des  Kreises.  Bei  Goethe  findet  man  das  älteste 
Sonett  in  der  Uebersetzung  des  Benvenuto  Cellini,  die  1796 
in  Schillers  Hören  erschienen  ist,  und  es  mögen  andere  ge- 
folgt sein,  ehe  er  das  Sonett  als  Einlage  im  Drama  (Was  wir 
bringen,  Natürliche  Tochter)  verwendete.  Aber  erst  der 
Aufenthalt  des  mystischen  Liebesgesellen  Z.Werner  in  Weimar 
hat  ihn  zum  Wetteifer  in  der  Sonettendichtung  heraus- 
gefordert und  ihm  verdanken  wir  die  schönsten  Sonette,  die 
in  deutscher  Sprache  gedichtet  worden  sind;  denn  seine  Sonette 
sind  nicht  bloss  metrisch  vollkommene,  sondern  auch  inhalt- 
lich bedeutende  Dichtungen.  Gleich  darauf  spitzte  sich  der 
Krieg  zwischen  der  Aufklärung  und  der  Romantik  in  einen 
Kampf  um  das  Sonett  zu ,  der  von  Voss  und  Baggesen  auf 
der  einen  und  von  den  Herausgebern  der  Trösteinsamkeit  auf 
der  andern  Seite  in  Sonetten  geführt  wurde.  Zu  manchen 
argen  Geschmacklosigkeiten  der  romantischen  Sonettenwuth 
traten  die  sinnigen  Sonette  Uhlands  und  die  formenstrengen 
Platens  in  erfreulichen  Gegensatz.  Erst  um  die  Wende  der 
zwanziger  und  dreissiger  Jahre  tritt  mit  den  übrigen  Vers- 
künsten der  Romantiker  auch  das  Sonett  in  die  bescheidene 
Stellung  zurück,  die  es  in  der  deutschen  Dichtung  immer 
mit  Ehren  behaupten  wird.  Fast  jeder  unter  den  bedeuten- 
deren neueren  Lyrikern  hat  Sonette  gedichtet,  keiner  aber 
mehr  hat  es  gewagt,  die  Sonette  in  Dutzenden  und  in  Hun- 
derten auftreten  zu  lassen. 

DAS   TRIOLETT. 

Das  Triolett  ist  ein  einstrophiges  Gedicht  von  epigram- 
matischem Charakter,   bestehend   aus   acht  jambischen  oder 
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trochäischen,  meistens  acht-  bis  zehnsilbigen  Versen,  die  durch 
zwei  Reime  verbunden  sind  und  von  denen  der  erste  Vers  an 
vierter  und  siebenter,  der  zweite  an  achter  Stelle  wiederkehrt, 
so  dass  das  Gedicht  mit  den  beiden  ersten  Zeilen  schliesst. 
Wenn  die  gleichen  Buchstaben  die  gleichen  Reime,  die 
gleichen  Ziffern  die  gleichen  Verse  bedeuten,  so  hat  man 
folgendes  Schema:  a^b^aa^aba^b^, 

Rassmann,  der  die  Triolette  der  Deutschen  in  zwei  Samm- 
lungen (1815  und  1817)  zusammengestellt  hat,  unterscheidet 
drei  Arten  des  Triolettes:  erstens  die  eigentliche  Triolette, 
in  denen  die  Form  streng  eingehalten  wird;  zweitens  die 
freien  Triolette,  wo  man  die  strenge  Form  mit  Bewusstsein 
und  Absicht  verlässt,  sei  es  in  Bezug  auf  die  Vers-  oder 
Reimzahl,  oder  in  Bezug  auf  die  Stellung  der  wiederkehrenden 
Verse,  oder  indem  man  die  refrainartig  wiederkehrenden 
Verse  in  Bezug  auf  den  Wortlaut  variiert;  endlich  ähnliche 
einstrophige  Dichtungen,  in  denen  man  sich  der  Form  des 
Triolettes  unbewusst  und  unabsichtlich  nähert,  wie  das  z.  B. 
in  den  Da  capo- Arien  der  Singspiele  des  vorigen  Jahrhunderts 
(man  vergleiche  Goethes  Erster  Verlust  mit  dem  Refrain: 
„Ach  wer  bringt  die  schönen  Tage^)  der  Fall  ist.  Solche 
triolettähnliche  Gedichte  und  auch  Triolette  selbst  findet  man 
schon  bei  den  Dichtern  des  vorigen  Jahrhunderts,  bei  Hage- 
dorn, Gleim,  Götz,  Gotter,  Elamer  Schmidt.  Das  echte 
Triolett  haben  erst  die  Romantiker  (W.  Schlegel,  Rückert, 
Platen),  mit  denen  hier  Voss  zusammengeht,  gepflegt- 
Gegen  Merkel,  der  die  Terzinen  in  Tiecks  Genovefa  mit 
Trioletten  verwechselt  hatte,  richtete  W.  Schlegel  das  fol- 
gende Triolett: 

mit  einem  kleinen  triolett 

will  ich  dir^  kleiner  Merkel^  dienen; 

verwirrst  du  mächtige  terzinen 

mit  einem  kleinen  triolett? 

öl,  «f,  bei  solchen  kennermienen? 

ich  wies  dir  neulich  das  sonett: 

mit  einem  kleinen  triolett 

will  ich  dir^  kleiner  Merkel^  dienen. 


^ 


DIE   DECIME   UND   DIE   GLOSSE.  459 

SPANISCHE  STROPHEN. 

Unter  den  spanischen  Strophen  ist  im  Deutschen  am 
häufigsten  die  Zehnzeile,  die 

DECIME. 

Sie  besteht  im  Spanischen  aus  zehn  vierfüssigen  Trochäen, 
also  aus  klingenden  Versen,  die  durch  die  Assonanz  ver- 
bunden sind.  Im  Deutschen  wechseln  meistens  stumpfe  und 
klingende  Verse  mit  einander  ab ;  sogar  die  Schlegel  müssen 
sich  in  ihren  Glossen  den  Wechsel  klingender  und  stumpfer 
Ausgänge  an  den  gleichen  Stellen  verschiedener  Strophen 
gestatten,  wenn  das  Thema  aus  klingenden  und  aus  stumpfen 
Versen  besteht  und  daher  (s.  unten)  die  Schlusszeilen  einmal 
klingend,  dann  wieder  stumpf  sein  sollen.  An  die  Stelle  der 
Assonanz  tritt  im  Deutschen  natürlich  der  Reim.  Unter  den 
mannigfaltigen  Reimstellungen  ist  im  Deutschen  weitaus 
die  beliebteste  ahhaa\ccddc  (Variation  ahbab\ccddc) ;  darnach 
a6a6rt|ccdrfc  (Variation  cibala\ccdcd).  Seltener  sind  dWatjcrfccrf; 
ahaah\ccddcj  ababh\ccddc.  An  der  Vierzahl  der  Reime  hält 
man  fest;  zwei  Reime  (abbaababba)  und  fünf  Reime  (ahbaccdeed 
und  bei  W.  Müller  ababccdede)  kommen  wohl  vor,  aber  doch 
im  Ganzen  nur  selten. 

Die  Decime  ist  erst  von  den  Romantikern  eingeführt 
worden,  die  sie  sogar  im  Drama  (Tiecks  Octavian,  Z.  Werners 
Weihe  der  Kraft),  am  häufigsten  aber  doch  in  ihren  unzäh- 
ligen Glossen  verwendet  haben. 

DIE   GLOSSE 

verhält  sich  zur  Decime  wie  das  Lied  zur  Strophe,  oder  wie 
die  Canzone  zur  Canzonenstrophe.  Auch  sie  ist  spanischer 
und  portugiesischer  Herkunft.  In  der  spanischen  Glosse  wird 
eine  Vierzeile  als  Schema  vorausgeschickt,  deren  einzelne 
Verse  als  Schlusszeilen  von  vier  Decimen  wiederkehren  und 
deren  Inhalt  in  den  folgenden  Strophen  variiert  wird. 

Als  Thema  sind  allgemein  bekannte  und  jedem  geläufige 
Verse  anderer  Dichter  beliebt.  Unsere  Romantiker  haben 
sich  besonders  an  Tieck  gehalten,  dessen  liebe  denkt  in  süssen 
tönen  von  Tieck  selbst,  von  den  beiden  Schlegel  (von  Wilhelm 
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sogar  zweimal),  vom  Grafen  Loeben,  von  Gottwalt,  von 
Massow  so  unermüdlich  glossiert  wurden,  dass  Uhland  und 
Ernst  Schulze  sich  in  parodistischen  und  ironischen  Glossen 
Luft  machten ;  Uhland  hat  in  dem  Dialog  zwischen  dem 
Romantiker  und  dem  ßecensenten  auch  Tiecks  Glosse  auf 
die  mondbeglänzte  Zaubernacht  parodiert.  Ausser  Tieck  ist 
wohl  Goethe  am  meisten  glossiert  worden :  eines  schickt  sich 
nicht  für  alle  von  Fr.  Schlegel,  Uhland,  Riemer,  Laun  und 
parodistisch  im  Berliner  Dialekt  von  L.  Robert;  willst  du 
immer  weiter  schweifen  von  Riemer  und  Gottwalt;  liehe 
schwärmt  auf  allen  wegen  von  Riemer,  Nikolaus  Meyer,  Haug- 
witz.  Auch  die  Calderonischen  Verse  meinen  äugen  muss  ichs 
sagen  sind  von  Graf  Loeben,  H.  von  Chezy,  Graf  Malsburg 
glossiert  worden.  Andere  haben  die  Schlussworte  der  Müllne- 
rischen Schuld  oder  gar  das  alte  Nachtwächterlied  zum  Thema 
gewählt.  Immer  aber  ruft  eine  Glosse  ein  halbes  Dutzend 
anderer  über  dasselbe  Thema  hervor. 

Abweichungen  von  der  strengen  Form  der  Glosse  pflegt 
man  als  freie  Glossen  oder  als  Variationen  zu  bezeichnen, 
obwohl  der  letztere  Ausdruck  auch  von  der  eigentlichen  Glosse 
gebraucht  wird.  Eine  freie  Glosse  ist  es  schon,  wenn  statt 
der  Decimen  eine  achtzeilige  oder  zwölfzeilige  Strophe  (Laun, 
Arnim)  gebraucht  wird;  als  Variation  im  engern  Sinn  be- 
zeichnet man  es,  wenn  die  Strophen  gar  von  ungleicher  Länge 
sind.  Bei  Loeben  entsteht  einmal  eine  elfzeilige  Strophe, 
indem  die  aus  dem  Thema  wiederholte  Zeile  nicht  bloss  den 
Schlussvers  sondern  auch  den  Anfangsvers  einer  jeden  Strophe 
bildet.  Auch  in  Bezug  auf  die  Verszahl  und  die  Verwendung 
des  Thema  kommen  die  verschiedensten  Variationen  vor.  Das 
gewöhnliche  sind  allerdings  vierzeilige  Themen,  aber  in  freien 
Glossen  oder  Variationen  kommen  auch  öfter  zweizeilige  vor, 
und  es  sind  dann  wieder  mehrere  Spielarten  möglich.  Entweder : 
die  beiden  Zeilen  wiederholen  sich  am  Schlüsse  einer  jeden 
Strophe,  so  dass  man  es  einfach  mit  einem  als  Thema  voran- 
gestellten Refrain  zu  thun  hat.  Oder:  die  zwei  Verse  des 
Thema  kehren  als  Schlussverse  von  vier  Strophen  je  zweimal 
wieder,  indem  der  erste  Vers  den  Schluss  der  ersten  und 
der   dritten,    der  zweite    den  Schluss   der   zweiten   und   der 
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vierten  Strophe  bildet.  Wenn  hier  zwei  Verse  des  Thema 
vier  Strophen  verbinden,  so  werden  wieder  in  andern  Fällen 
vier  thematische  Verse  in  zwei  Strophen  glossiert,  von  denen 
die  erste  mit  den  beiden  ersten,  die  zweite  mit  den  beiden 
letzten  Versen  schliesst.  Auch  ein  vierzeiliges  Thema  (z.  B. 
Goethes  schaff  das  tagwerk  meiner  hände)  verbindet  oft  zwei 
Strophen  als  blosser  Refrain,  der  am  Ende  einer  jeden  wieder- 
kehrt. Wie  bei  dem  flüssigen  Kehrreim  kommt  es  ferner 
vor,  dass  der  Wortlaut  des  Thema  eine  Variation  erfährt; 
Z.  Werner  schickt  einmal  ein  vierzeiliges  Thema  voraus,  das 
er  dann  in  einer  zwölfzeiligen  Strophe  unter  Veränderung 
des  Wortlautes  glossiert  und  zum  Schluss  wieder  mit  den 
Sinn  verändernden  Abweichungen  wiederholt.  Eine  künst- 
lichere Form  hat  Eueren  angewendet :  er  schickt  zwei  Zeilen, 
die  durch  die  Cäsur  und  den  Sinn  in  vier  Halbzeilen  zer- 
fallen, als  Thema  voraus;  jede  der  folgenden  fünf  Strophen 
schliesst  mit  diesen  zwei  Zeilen,  und  von  der  zweiten  ab 
(also  nachdem  am  Schlüsse  der  ersten  das  Thema  angeschlagen 
worden  ist)  beginnt  auch  jede  Strophe  mit  einer  Halbzeile 
des  Thema.  Auch  sonst  verbindet  sich  gern  Wiederholung 
einzelner  Theile  des  Thema  am  Anfang  oder  in  der  Mitte 
der  Strophe  mit  der  Wiederkehr  der  thematischen  Zeile  am 
Schlüsse.  Nur  einmal  kommt  ein  siebenzeiliges  Thema 
(Goethes  ach  wer  bringt  uns  eine  stunde)  vor,  das  in  drei 
Strophen  in  der  Weise  glossiert  wird,  dass  Vers  1  und  2 
den  Schluss  der  ersten,  Vers  3  bis  5  den  Schluss  der  zweiten, 
und  Vers  6  und  7  den  Schluss  der  dritten  Strophe  bilden. 
Wenn  aber  Freudenhold  in  seinen  Variationen  nach  dem 
Portugiesischen  das  vorausgeschickte,  ausser  dem  Satzgefüge 
sinnlose  Thema  attf  der  liebe  schwingen  als  Refrain  am  Ende 
jeder  Strophe  wiederkehren  lässt,  so  ist  hier  gar  kein  Zu- 
sammenhang mit  der  Glossenform  mehr  zu  finden;  man  hat 
es  einfach  mit  einem  der  vielen  Volkslieder  oder  Kunst- 
gedichte zu  thun,  denen  der  Refrain  als  Titel  vorausgesetzt 
wurde. 

Als  Doppelglossen  bezeichnen  die  einen  zwei  aufeinander- 
folgende Glossen  über  verschiedene  Themen;  die  anderen 
zwei  Glossen  über  dasselbe  Thema,   in    denen  sich  also  das 
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Thema  am  Schlüsse  der  Strophen  zweimal  wiederholt,  die 
aber  zusammen  nur  Ein  Gedicht  bilden.  Wie  nun  die  dia- 
logische Einkleidung  in  den  Glossen  überhaupt  beliebt  ist 
und  dem  Dichter  ebenso  wie  in  der  verwandten  Sestine  die 
Arbeit  erleichtert,  so  werden  namentlich  in  den  Doppelglossen 
entweder  die  einzelnen  Strophen  oder  die  einmalige  Abwand- 
lung des  Thema  je  einer  Person  in  den  Mund  gelegt.  Auch 
formelle  Variationen  liebt  man  hier  anzubringen:  man  lässt 
z.  B.  bei  vierzeiligem  Thema  das  erste  Mal  je  einen  Vers 
als  Schlusssatz  wiederkehren;  dann  aber  die  beiden  ersten, 
die  drei  ersten,  wieder  die  beiden  ersten  und  endlich  alle 
vier  Zeilen.  Namentlich  der  Graf  Loeben  hat  die  Glosse  oft 
zu  ganzen  romantischen  Dramoletten  erweitert.  In  seinem 
Waldstück  wird  das  vierzeilige  Thema  zuerst  in  einem  Lied 
des  Jägers  so  glossiert,  dass  in  vier  elfzeiligen  Sti'ophen  in 
umgekehrter  Aufeinanderfolge  der  vierte,  dritte,  zweite,  erste 
Vers  nicht  bloss  den  Schlussvers  sondern  auch  den  Anfangs- 
vers der  Strophen  bilden ;  in  dem  folgenden  Lied  der  Schäferin 
wird  das  Thema  in  gerader  Folge  glossiert,  in  zehnzeiligen 
Strophen,  wo  nur  der  Schlusssatz  dem  Thema  angehört;  in 
dem  Lied  des  Räuberhauptmanns  kehren  der  letzte,  die  zwei 
letzten,  die  drei  letzten  und  endlich  alle  vier  Verse  des  Thema 
am  Schluss  der  Strophen  wieder;  der  Zitherspieler  glossiert 
das  Thema  kreuzweise,  indem  die  Verse  des  Thema  in  der 
folgenden  Reihenfolge  1 ,  3 ,  2 ,  4  als  Schlussverse  wieder- 
kehren ;  der  Edelknabe  wieder  in  gerader  Folge ;  ebenso, 
nur  mit  vertheilten  Rollen,  die  Lustwandlerinnen ;  in  dem 
Presto  wieder  gerade  Folge,  aber  hier  sind  auch  die  ein- 
zelnen Strophen  unter  die  verschiedenen  Personen  des  Wald- 
stückes vertheilt;  den  Schluss  bildet  die  Rückkehr  zum 
Thema,  dessen  Verse  zuerst  in  umgekehrter  Folge  von  dem 
liebenden  Mädchen,  dann  in  gerader  Folge  von  dem  liebenden 
Knaben  gesungen  werden. 

Mit  der  Glosse  verwandt  ist  die  Tenzon,  das  Streitgedicht 
oder  der  Wettgesang.  Hier  wird  mehreren  Dichtern  ein 
Thema  aufgegeben,  das  vorausgeschickt  wird ;  die  Dichter  be- 
handeln es  dann  jeder  in  einer  Reihe  von  Strophen,  deren  letzte 
Zeilen  immer  wieder  auf  die  im  Thema  aufgeworfene  Frage 
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antworten,  während  die  ersten  die  Beweisführung  enthalten. 
Auch  hier  ist  das  Thema  meist  vierzeilig,  die  Strophen 
Decimen.  TJhland  und  Rüekert  haben  in  Terzinen  die  Frage 
erörtert,  ob  Untreue  oder  Tod  der  Geliebten  das  kleinere 
Uebel  sei :  TJhland  erklärt  sich  für  den  Tod,  Rüekert  für  die 
Untreue.  Aber  in  der  neueren  Dichtung  sind  solche  den 
mittelalterlichen  Sängerkriegen  nachgebildete  Wettkämpfe 
selbst  in  der  romantischen  Zeit  nur  hie  und  da  ausgefochten 
werden. 

DIE    CANCION 

ist  eine  dreitheilige  Strophe  aus  vierfüssigen ,  klingend  oder 
stumpf  ausgehenden  Trochäen,  deren  drei  Theile  völlig  gleichen 
Bau  und  gleiche  Reimstellung  haben  und  wo  die  Reimwörter 
des  ersten  Theiles  im  dritten  wiederkehren.  Die  Verszahl 
ist  meistens  12  oder  15.  Die  Romantiker  haben  oft  ganze 
Tage  „verpötert",  um  solche  Kunststücke  fertig  zu  bringen, 
und  Fr.  Schlegel  that  sich  auf  die  Cancion  viel  zu  Gut,  die 
er  in  seine  „Fantasie"  aufgenommen  hat: 

tvenn  ich  unverstanden  bliebe^ 
ohne  gegenständ  mein  streben^ 
keine  liebe  mir  gegeben , 
tvürd'  ich  dennoch  innig  lieben^ 
um  so  inniger  nur  leben, 
was  mein  sehnen  lieblich  wähnt ej 
was  ich  liebesehnend  meine, 
ist  so  heiter,  lind*  und  reine, 
dass  kein  sinn  sich  weiter  sehnte, 
der  gesehn  diess  einzig  eine, 
wenn  ich  fern  von  freuden  bliebe, 
ohne  gegenständ  mein  streben, 
keine  liebe  mir  gegeben, 
wUrd*  ich  dennoch  innig  lieben, 
und  in  heitern  freuden  schweben. 


FRANZOSISCHE  STROPHEN. 

Die  französischen  Strophen  haben  im  Deutschen  keine 
Geschichte;  sie  sind  nur  vereinzelt  nachgeahmt  worden  und 
für  die  Entwicklung  unserer  Metrik  ohne  Bedeutung  geblieben. 
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DAS  QÜARTRAIN 

besteht  aus  vier  Versen  vod  beliebiger  Art,  die  durch  um- 
armende Reimstellung  unter  einander  verbunden  sind.  Es 
ist,  ohne  Bewusstsein  des  romanischen  Vorbildes,  im  XVII. 
und  im  XVIII.  Jahrhundert  gern  für  Epigramme  verwendet 
worden ;  z.  B.  von  Lessing  (Die  Ewigkeit  gewisser  Gedichte)  : 

verse^  wie  sie  Bassus  schreibt, 
iverden  unvergänglich  bleiben  :  — 
weil  dergleichen  zeug  zu  schreiben  ^ 
stets  ein  stümper  übrig  bleibt, 

DAS   RONDEAU. 

Das  französische  Rondeau  besteht  meistens  aus  13  acht- 
oder  zehnsilbigen  Versen,  die  durch  zwei  Reime  verbunden 
sind  und  durch  die  Reimstellung  und  die  Sinnesabschnitte 
in  drei  kleinere  Strophen  zerfallen ;  die  Anfangsw^orte  des  ersten 
Verses  kehren  am  Schlüsse  der  zweiten  und  dritten  Strophe, 
nach  dem  achten  und  dem  letzten  Vers,  als  ein  Refrain 
wieder,  der  mit  der  Strophe  bloss  durch  den  Sinn,  nicht  auch 
durch  den  Reim  verbunden  ist.  Das  Schema  lautet  also, 
wenn  r  den  Refrain  bedeutet,  z.  B. :  aahba  \  aahr  \  aabbar. 
Im  Französischen  ist  die  Form  des  Rondeau  seit  Marot, 
Du  Bellay  und  den  Dichtern  des  Hotels  Rambouillet  beliebt. 

Im  Deutschen  führt  sie  den  Namen  Rundreim  (Fischart) 
Rundum  (Weckhrlin)  oder  auch  Ringelgedicht  (Götz),  und 
hier  kommt  sie  nur  vereinzelt  bei  Fischart  (im  XVI.  Kapitel 
der  Geschichtsklitterung),  bei  Weckhrlin  und  in  Bearbeitungen 
altfranzösischer  Originale  bei  Götz,  also  im  XVI.,  XVII.  und 
XVIII.  Jahrhundert  vor.  Streng  eingehalten  wird  die  Form 
nicht:  bei  Fischart  finden  wir  10  Zeilen,  bei  Götz  14  und 
sogar  19  Zeilen  ausser  den  beiden  Refrain  Zeilen,  die  im 
Deutschen  Halbverse  bilden,  und  nur  Weckhrlin  hält  an  den 
13  Versen  fest.  Bei  Fischart  ist  das  Rondeau,  der  geringeren 
Verszahl  entsprechend,  zweistrophig  anstatt  dreistrophig;  die 
Zweizahl  der  Reime  wird  von  Götz  nur  einmal  aufrecht  er- 
halten, zweimal  bedeutend  überschritten  (vier  und  fünf  Reime). 
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Die  im  Französischen  beliebteste  Reimstellung  kommt  nur 
einmal  bei  Weekhrlin  vor.  Sonst  bietet  Fiseliart  abbaubr  \ 
ahabr;  Weekhrlin  abab  \  ababr  \  aababr ;  Götz  abba  \  ababr 
I  ccdeedr,  abab  \  bäabr  |  ccb  \  ddbr  und  aabbaba  \  abaabr 
I  aabbaaar.  Die  Verse  sind  bei  allen  diesen  Dichtern  vier- 
füssige  Jamben,  bei  Götz  einmal  fünfFüssige.  Als  Beispiel 
wähle  ich  Weckhrlins  An  dem  Hofe. 

Glück  zu,  du  hof  und  du  Iwflehen, 
da  wenig  trauben  und  viel  reben, 
da  weder  tvahrheit,  treu  noch  zucht, 
des  prachts,  lists  und  betrüge  erhzuchf, 
mit  schalkheit  und  thorheit  verweben, 
du  hof,  an  dem  die  sünden  kleben, 
mit  allen  lästern  rund  umgehen, 
du  nest  der  irägheit  und  Unzucht, 

glück  zu, 
dein  mund  ist  mild,  dein  herz  darneben 
stets  falsch,  will  wankelbar  umschweben, 
du  hast  viel  hoffnung,  wenig  frucht ; 
darum  von  dir  nehm  ich  die  flucht, 
und  sag  dir,  freiend  jetzt  mein  leben ; 

glück  zu, 

DAS   RONDEL 

ist  in  Frankreich  seit  dem  XIV.  und  XV.  Jahrhundert  be- 
liebt. Es  besteht  meistens  aus  vierzehn  Zeilen,  die  wie  im 
Rondeau  durch  nur  zwei  Reime  verbunden  sind ;  die  beiden 
ersten  Zeilen  bilden  einen  abgeschlossenen  Gedanken  und 
kehren  in  der  Mitte  (Vers  7  und  8)  und  am  Schlüsse  (Vers 
13  und  14)  wieder.  Wenn  also  die  gleichen  Buchstaben  die 
Reime,  die  gleichen  Ziffern  denselben  Text  bezeichnen ,  er- 
gibt sich  als  Schema:  a^b^baabd^b^  \  abbaa^b^. 

Im  Deutschen  hat  Götz  im  vorigen  Jahrhundert  einige 
Rondels  aus  einem  altfranzösischen  Dichter  des  XIV.  Jahr- 
hunderts übersetzt,  die  er  wie  die  Rondeaux  als  Ringel- 
ge dichte  bezeichnet  und  die  bisher  immer  als  Rondeaux 
galten.  Götz  verwendet  vierfüssige  jambische  Verse  mit 
klingendem  oder  stumpfem  Ausgang;  seine  Rondels  zerfallen 
durch  den  Refrain  in  zwei  Strophen.     Das  erste  besteht  aus 

Minor,  nhd.  Metrik.  30 
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15  Zeilen  und  ist  auch  dadurch  von  Interesse,  dass  die  beiden 
ßefrainzeilen  auch  unter  einander  reimen.  Das  Schema  des 
ersten  lautet  daher  a^a^haha^a^  \  ccbcbaa^a- ;  das  des 
zweiten  a^b^abaaUj^  \  ababaa^b^.  Neuerdings  hat  ein  Ber- 
liner Schriftsteller  (0.  E.  Hartleben)  die  Mondrondels  aus 
dem  Pierrot  Lunaire  von  Albert  Giraud  in  fünffüssigen,  leider 
ungereimten  Trochäen  übersetzt.  Dreizehn  Verse  zerfallen 
in  drei  kleine  Strophen  (4  +  4  +  5  Zeilen),  von  denen  die 
zweite  mit  den  beiden  ersten  Versen,  die  dritte  aber  bloss 
mit  dem  ersten  des  ganzen  Gedichtes  schliesst.  Das  Schema 
ist  also:  a^b^cd  |  efa^b^  \  ghika^.  In  dieser  Form  nähert 
sich  das  Eondel  noch  mehr  dem  Triolett,  mit  dem  es  Poggel 
einmal  verwechselt  hat.  Als  Beispiel  mag  uns  Götzens  Ringel- 
gedicht nach  dem  Französischen  dienen: 

des  schönen  frühlings  hoffourier 
bereitet  wieder  das  quartier^ 
und  spreitet  über  jedes  gosen 
tapeten  von  beliebter  zier^ 
durchstickt  mit  Veilchen  und  mit  rosen, 
des  schönen  frilhlings  hoffourier 
bereitet  wieder  das  quartier, 

Kupido  lag  als  wie  erstarrt 
im  Schnee  des  februars  verscharrt .' 
jetzt  tanzt  er  unter  apriJcosen^ 
und  alles  ist  in  ihn  vernßrrt; 
ein  jedes  herz^  ihm  liebzuhosen, 
ruft:  rauher  winter,  fleuch  von  hier! 
des  schönen  frilhlings  hoffourier 
bereitet  wieder  das  quartier. 


DIE    VOLTANELLE. 

Das  Schema  lautet,   weiin   die  gleichen  Buchstaben  die 
Reime,    die    gleichen    Ziffern    gleichen    Text   bedeuten,    so: 

ö'6a-  aba^  aba-  aba^   abar aba^a^,     Deutsche 

Nachbildungen  sind  selten. 
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DIE  ORIENTA.LISCHBN  VERSMASSB. 

Die  Einführung  der  orientalischen  Silbenmasse  verdanken 
wir  den  Romantikern,  die  uns  überhaupt  den  Orient  erschlossen 
haben.  Die  Metrik  der  Orientalen  steht  freilich,  vom  rhyth- 
mischen Standpunkt  aus  betrachtet,  auf  einer  unvollkommenen 
Stufe.  Sie  wirkt  mehr  durch  den  Reim  als  durch  den 
Rhythmus.  Sie  gestattet  die  freieste  Bewegung;  und  wie 
die  romanischen  Masse,  deren  Wiedererweckung  wir  den 
Romantikern  verdanken,  so  haben  auch  die  orientalischen 
dahin  gewirkt,  unsere  Verskunst  unwillkürlich  und  unmerk- 
lich von  der  souveränen  Herrschaft  des  Rhythmus  zu  ent- 
wöhnen. Es  ist  sehr  charakteristisch  für  die  metrischen 
Bestrebungen  der  Romantiker,  dass  gerade  diejenigen,  welche 
dem  Rhythmus  in  den  antiken  Versmassen  alle  Rechte  über 
die  Sprache  einräumten,  durch  die  Nachbildung  der  romani- 
schen und  der  orientalischen  Formen  auch  wieder  an  der 
Untergrabung  des  Rhythnms  arbeiteten.  So  hat  sich  ein 
wohlthätiges  Gegengewicht  innerhalb  der  Schule  selbst  her- 
gestellt, das  bei  den  excentrischen  und  auch  in  technischer 
Hinsicht  immer  zum  künstlichsten  strebenden  Neigungen  der 
Schule  nicht  hoch  genug  angeschlagen  werden  kann.  Da 
man  sich  einmal  daran  gewöhnt  hat,  die  Romantiker  als  die 
bösen  Buben  zu  betrachten,  die  jedes  Spiel  verdorben  haben, 
so  kann  man  sie  in  metrischer  Hinsicht  mit  dem  Geist  ver- 
gleichen, der  das  Böse  will  und  das  Gute  schafft ;  denn  nicht 
von  Voss  und  Platen,  sondern  von  den  Romantikern  hat  die 
moderne  Verskunst  die  Freiheit  des  Sinnes  mit  der  rhyth- 
mischen Regel  verbinden,  antike  und  romanische  Verskunst 
gleich  hoch  schätzen  gelernt. 

Die  orientalischen  Masse,  die  im  Deutschen  Eingang 
gefunden  haben,  sind  entweder  persischer  oder  arabischer 
Herkunft. 


DAS   GHASEL,   DIE   KASSIDE   UND   DIE   PERSISCHE   VIERZEILE. 

Das  persische  Ghasel  besteht  aus  beliebigen,  aber  unter 

einander  gleichen  Versen,  die  mit  einem  Reimpaar  beginnen 
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und  denselben  Reim  in  den  geraden  Zeilen  festhalten,  wäh- 
rend die  ungeraden  ungereimt  bleiben.  Es  herrscht  also  nur 
Ein  Reim  durch  das  ganze  Gedicht  und  die  Reimstellung  ist 
aaxayaza  ....  Je  zwei  Verse  bilden  ein  Ganzes,  eine  Art 
Distichon,  innerhalb  dessen  eine  stärkere  Interpunktion  nicht 
gestattet  ist.  Der  orientalische  Name  für  ein  solches  Distichon 
ist  beit  d.  i.  Haus,  das  erste  (das  Reimpaar  ua)  heisst  das 
Königsbeit.  Im  Deutschen  redet  man  meistens  in  der  Mehr- 
zahl von  Ghaselen ,  wie  von  Distichen ;  man  legt  also  den 
Namen  des  ganzen  Gedichtes  der  Zweizeile  bei. 

Im  Persischen  bedeutet  Ghasel  ein  Lobgedicht  und  die 
Dichter  des  Orientes  unterscheiden  das  Ghasel,  in  dem  das 
Lob  des  Friedens,  des  häuslichen  Lebens,  der  Freundschaft 
u.  s.  w.  gesungen  wird,  von  der  kriegerischen  Kasside, 
die  das  Lob  des  Krieges^  des  Lagerlebens,  des  Sieges  u.  s.  w. 
singt,  nur  durch  den  Inhalt,  nicht  durch  die  Form.  In  beiden 
durchzieht  das  Lob  des  besungenen  Gegenstandes  wie  jener 
einzige  Reim  das  ganze  Gedicht  und  kehrt  in  immer  ver- 
änderter Gestalt  in  jeder  Verszeile  aufs  neue  wieder. 

Das  Ghasel  und  die  Kasside  sind  älter  als  die  persische 
Vierzeile,  welche  die  beiden  ersten  Distichen  zu  einem 
Ganzen  zusammenfasst:  sie  ist  also  eine  vierzeilige  Strophe, 
in  welcher  die  dritte  Zeile  reimlos  ist.  In  der  Sucht,  überall 
Spuren«  einer  uralten  Volksdichtung  zu  finden  und  die  fremden 
Formen  auf  nationale  zurückzuführen ,  hat  H.  Welcker  die 
persische  Vierzeile  in  unseren  Schnaderhüpfeln  wiederfinden 
wollen,  mit  denen  sie  doch  bloss  die  kunstlose  Reimstellung 
(aaxa)  gemein  hat,  während  das  Charakteristische  unserer 
Schnaderhüpfel  gerade  in  dem  jonischen  Rhythmus  liegt, 
der  in  der  persischen  Vierzeile  ganz  unbestimmt  ist. 

Die  Beschaffenheit  der  Verse  ist  in  diesen  drei  Gattungen 
gleichgültig.  Es  kommen  jambische  und  trochäische,  dakty- 
lische und  gemischte  Verse  vor,  von  10,  12,  15  und  noch 
mehr  Silben.  Die  Neigung  zu  komplicierteren  Massen,  zu 
längeren,  durch  die  Cäsur  gegliederten  Versen  macht  sich 
bemerkbar.  Platen  hält  streng  daran  fest ,  dass  alle  Zeilen 
desselben  Gedichts  von  gleichem  Bau  seien  ;  Rückert  gestattet 
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sich  den  Wechsel  wenigstens  zwischen  trochäischen  und  dak- 
tylischen Yersen. 

Es  ist  bei  den  orientalischen  Versmassen  wie  bei  den 
romanischen:  der  osteologische  Bau,  den  das  Schema  dar- 
stellt, ist  sehr  einfach  und  gestattet  die  grösste  Freiheit; 
aber  das  Knochengerüste  wird  nun  reichlich  mit  rosigem 
blühendem  Fleisch  umgeben,  damit  es  Leben  gewinne.  So 
sind  auch  die  Anforderungen  an  das  Ghas6l  die  einfachsten; 
aber  als  begleitender  Schmuck  stellen  sich  die  schwierigsten 
Künsteleien  ein.  Es  soll  zunächst  Ein  Reim  durch  das  ganze 
Gedicht  immer  wiederkehren,  die  orientalische  Dichtung  liebt 
es  so  massenhafte  Reime  auf  ein  einziges  Reimwort  zu  häufen 
und  es  bereitet  ihr  weniger  Schwierigkeiten  als  uns  Deutschen, 
denselben  Reim  ein  Dutzend  Mal  und  noch  öfter  wiederkehren 
zu  lassen.  Selten  gibt  sich  auch  die  morgenländische  Dich- 
tung mit  dem  einfachen  Reim  zufrieden:  erweiterte  Reime, 
Doppelreime  sind  in  dem  Ghasel  zwar  nicht  Gesetz,  aber 
Herkommen.  Sehr  oft  wiederholt  sich  nach  jedem  Reim  ein 
einzelnes  Wort  oder  eine  ganze  Wortverbindung  als  Kehr- 
reim. Wie  jener  einzige  Reim,  so  schlingt  sich  dann  auch 
dieser  Kehrreim  als  ein  Band  durch  das  ganze  Gedicht  hin- 
durch ;  und  auch  inhaltlich  kehrt  meistens  derselbe  Gedanke 
in  den  verschiedensten  Einkleidungen  und  Bildern  wieder, 
deren  Pointe  allemal  der  gegebene  Reim  bildet. 

Es  wird  ferner  zwischen  den  Endvokalen  der  gereimten 
und  der  ungereimten  Zeilen  nicht  bloss  jede  Assonanz  ver- 
mieden, sondern  sogar  der  grellste  Klangwechsel  aufgesucht. 
Wenn  auch  nur  Eine  Silbe  der  ungleichen  Zeilen  denselben 
Vokal  hat  mit  der  gleichstehenden  der  reimenden,  ist  die 
Absicht  des  Ghasels  nach  orientalischen  Begriffen  verfehlt. 
Nicht  sehr  gut  würde  darum  Platens  Ghasel  bestehen  können: 

und  sang''  ich  no^h  so  mild  von  deiner  Schönheit 
es  gibt  kein  ton  ein  bild  von  deiner  Schönheit^ 
im  eignen  blute  schwimmt  die  ganze  jagend^ 
getötetes  gewild  von  deiner  Schönheit, 

Ganz  verkannt  aber  hat  Dingelstedt  die  Form  des  Ghasels, 
wenn  er  auch  die  ungeraden  Zeilen  unter  einander  reimen 
lässt   und   noch   dazu   auf  denselben  Reim  mit  den  geraden 
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(also  aaaa  .  .  .)•  Dagegen  ist,  wofern  nur  die  Endvokale 
der  gleichen  und  der  ungleichen  Zeilen  gehörig  unterschieden 
sind,  eine  Anspielung  auf  den  Wortlaut  der  gleichen  Zeilen 
in  den  ungleichen  sehr  willkommen.     Hübsch  singt  Rückert: 

Tcomm^  in  den  spiegel  blick  einmal^ 
wie  schön  du  hist^  erschrick  einmal^ 
komm^  blick  einmal  ins  ange  mir^ 
drin  deinem  bildchen  nick  einmal. 

Der  Refrain,  der  sich  an  die  Reimworte  anschliesst,  ist  von 
ihnen  oft  durch  die  Interpunktion  und  durch  dieCäsur  getrennt, 
er  steht  unabhängig  von  dem  Sinne  als  ein  selbständiger 
Satz  und  unabhängig  von  dem  Metrum  wie  ein  selbständiger 
Vers  daneben.     So  bei  Rückert: 

die  liebste  steht  mir  vor  den  gedanken^  \  wie  schön,  o  wie  schön/ 

dass  mir  betäubt  die  sinne  wanken^  \  wie  schön^  o  wie  schön! 

sie  hat  mit  mienen  mich  angelächelt^  \  wie  hold^  o  wie  hold! 

dass  durch  das  herz  mir  die  strahlen  schwanken,  \  wie  schön^  o  wie  schön! 

Aber  dass  auch  solche  Zeilen  nur  als  erweiterte  Reime  und 
nicht  als  selbständige  Verse  gelten,  ergibt  sich  daraus,  dass 
sich  die  allmählige  Erweiterung  des  Kehrreimes  von  einer 
bis  auf  acht  Silben  in  Beispielen  verfolgen  lässt. 

Der  erste,  der  das  Ghasel  im  Deutschen  nachzubilden 
vorhatte,  war  Friedrich  Schlegel  (1803).  In  Goethes  Divan 
findet  man  nur  ähnliche  Formen  in  Liedern,  in  denen  sich 
entweder  derselbe  Reim  durch  das  ganze  Gedicht  wiederholt 
oder  die  ungeraden  Verse  reimen,  während  die  geraden  auf 
dasselbe  Reimwort  ausgehen  (in  tausend  formen  magst  du 
dich  verstecken  ah^ ah^ ch^ ch^ db^ db^  .  .  .),  Erst  Rückert  hat 
(Taschenbuch  für  Damen  1821)  die  strenge  Form  des  Ghasels 
in  die  deutsche  Litteratur  eingeführt  und  sein  eifrigster 
Nachfolger  ist  Platen  gewesen.  Platen  fühlt  in  den  Ghaselen 
einen  eigenen  Geist  wehen,  als  ob  die  Liebe,  um  mit  sich 
selbst  zu  spielen ,  diese  Form  geschaifen ;  und  in  einem 
Ghasel  charakterisiert  er  sie  so: 

kein  verständiger  kann  zergliedern,,  was  den  menschen  wohlgefällt, 
etwas  ist  in  diesen  liedern^  uas  den  menschen  wohlgefällt» 
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Als  Beispiel   eines   längeren  Gedichts   mögen    die  folgenden 
Ghaselen  gelten : 

wie  die  lilie,  sei  dein  husen  offen^  ohne  groll, 
aber  wie  die  keusche  rose  sei  er  tief  und  voll! 
lass  den  schmerz  in  deiner  seele  wogen  auf  und  ah, 
da  so  oft  dem  quell  des  leidens  dein  gesang  entquoll, 
fürchte  nicht  ztt  sterben,  guter,  denn  das  leben  trügt; 
gib  der  erde  gern  den  letzten,  schauderhaften  zoll! 
lass  das  welke  blatt  vom  bäume  stürzen  in  den  teich, 
weil  es  noch  im  todestaumel  sich  berauschen  soll. 


DIE   ARABISCHE    MAKAME. 

Das  Wort  Makame  bedeutet  im  Arabischen  dasselbe  wie 
Divan  im  Persischen :  nämlich  einen  Salon,  ein  Konversations- 
zimmer und  dann  das  dort  geführte  Gespräch.  In  die  Dich- 
tung übertragen,  bezeichnet  es  ein  gereimtes  Gespräch  und 
in  der  That  hat  man  es  bei  den  Makamen  mit  der  unvoll- 
kommensten rhythmischen  Form,  nämlich  mit  gereimter  Prosa 
zu  thun.  Es  werden  Zeilen  von  verschiedener  Länge,  von 
bald  jambischem  bald  trochäischem  Rhythmus,  mit  einsilbigen 
und  mehrsilbigen  Senkungen,  das  heisst  also:  keine  tak- 
tierenden Verse  sondern  eine  rhythmische  Prosa,  die  nur  dem 
Zusammentreffen  mehrerer  Accente  aus  dem  Wege  geht, 
durch  den  Reim  verbunden.  Je  kunstloser  der  rhythmische 
Bau  ist,  um  so  künstlischer  pflegen  auch  hier  die  Reime  zu 
sein :  dieselben  Reime  kehren  oft  zweimal  und  öfter  wieder, 
sie  werden  mit  Alliterationen  und  Schlagreimen  untermischt 
u.  s.  w.  Meistens  schliesst  ein  Lied  in  Ghaselenform  die 
Dichtung  ab. 

Eine  solche  gereimte  Prosa  finden  wir  schon  im  XVI. 
Jahrhundert,  ganz  unabhängig  von  orientalischen  Einflüssen, 
bei  Fischart,  wenn  er  etwa  sagt:  dan  wie  sie  die  sprach  nit 
von  andern  haben,  also  wollen  sie  auch  nit  nach  andern 

traben  :        ein  jede  sprach  hat  ir  sondere  angeartete  tönung 
und  soll  auch  bleiben  bei  derselben  angewöhnung.     Mit  den 
freien  Rhythmen  und  mit  den  Knittelversen  hat  diese  Reim- 
prosa so  wenig  zu  thun  als  die  Makamen,  die  Rückert  zuerst 
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im  Stuttgarter  Morgen blatt  1826  dem  Araber  Hariri  frei  nach- 
gebildet hat.     Er  mag  uns  ein  kurzes  Beispiel  geben: 

das  seltsamste.,  tras  ich  auf  reisen  edh^          tcar^  tcas  iti  Miuaret 

Elnoman  geschah^             wo  sich  stellte  dem  Hehler  dar^  ein 

streitendes  paar,           ein  alter  mit  gestumpft em  zahne,  und 
ein  Jüngling  frisch  wie  ein  zweig  der  Mgrobalane. 


LITTBRATÜRVERZEICHNISS  UND  ANMERKUNGEN. 


loh  zitiere  nur  Spczial werke  ausführlich,  die  bekannten  oder  leicht 
zu  erfahrenden  Titel  möglichst  kurz.  Was  in  Monographien,  Erläu- 
terungsschriften, Einleitungen  zu  kritischen  Ausgaben  etc.  zerstreut  ist, 
wird  nur  dann  angemerkt,  wenn  im  Text  ausdrücklich  davon  Gebrauch 
gemacht  worden  ist.  Die  ältere  Litteratur  findet  man  bei  Sulz  er 
IV*  660  ff.,  in  Blank enburgs  Zusätzen  zu  Sulzer  III  257  ff.  und  in 
den  Vorreden  von  Meinecke  und  Petri  verzeichnet;  die  metrischen 
Abschnitte  der  Renaissancepoetiken  sind  von  Borinski  (Geschichte 
der  Renaissancepoetik)  besprochen.  Die  Literatur  über  die  ältere  deutsche 
Verskunst,  welche  Paul  vor  Kurzem  in  seinem  Grundriss  verzeichnet 
hat,  ist  ausgeschlossen;  es  kommt  hauptsächlich  Sievers^  Altgerma- 
nische Metrik  (Halle  a.  d.  Saale  1898)  hinzu.  In  historischer  Hinsicht 
werden  die  metrischen  Kapitel  in  Kobersteins  Grundriss  und  in  der 
Literaturgeschichte  von  Waokernagel-Martin  vorausgesetzt. 
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Zum  Gebrauch  für  Vorlesungen.  Dritter  Theil,  zweiter  Abschnitt, 
viertes  und  fünftes  Heft  (die  Musik  und  die  Dichtkunst).  Stutt- 
gart 1857. 

Voss,  Johann  Heinrich,  Zeitmessung  der  deutschen  Sprache.  Beilage 
zu  den  Oden  und  Liedern.  Königsberg  MDCCCII.  (Zweite  mit 
Zusätzen  und  einem  Anhange  vermehrte  Ausgabe,  herausgegeben 
von  Abraham  Voss.  Königsberg  1831.  [Der  Anhang  enthält 
1)  den  Aufsatz  Über  den  deutschen  Hexameter,  aus  der  Vorrede 
zu  Virgils  Landbau,  Ausg.  1789 ;  2)  den  Briefwechsel  zwischen  Voss 
und  Klopstock;  3)  über  die  Anordnung  pindarischer  Chor- 
reigen, aus  dem  Intelligenzblatt  der  Jenaer  Allg.  Lit.-Zeitung 
1821,  Nr.  41]). 

"Wackernagel,  Wilhelm,  Poetik,  Ehetorik  und  Stilistik,  heraus- 
gegeben von  L.  Sieber,  Halle  1873. 

Wessely,  J.  E.,  Das  Grundprinzip  des  deutschen  Rhythmus  auf  der 
Höhe  des  neunzehnten  Jahrhunderts.     Leipzig  1868. 

Westphal,  Rudolf,  Theorie  der  neuhochdeutschen  Metrik.    Jena  1870. 

Wolf,  Fr.  Aug.,  Ordentl.  Mitglied  der  Königl.  Akademie  der  Wissen- 
schaften zu  Berlin  und  zu  München,  üeber  ein  Wort  Friedrichs  IL 
von  deutscher  Verskunst.    Eine  Vorlesung.     Berlin  1811. 

SPEZIALLITTERATUR. 

I.  Lassy  in  Spitta's  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft 
1, 141  ff. :  Takt  und  Rhythmus.  Benecke,  Max,  Vom  Taktim  Tanz, 
Gesang  und  Dichtung,  Bielefeld  1891.  Wundt,  Physiologische  Psycho- 
logie 11,340.  Brill,  Bernhard,  Wort- und  Versaccent,  Progr.  Königs- 
berg i.  Pr.  1879.  Wulff,  Frederik,  Von  der  Rolle  des  Akzentes  in 
der  Versbildung,  Lund  1891;  vgl.  dazu  Schuchardt  im  Lit.-Bl.  für 
germ.  und  rom.  Phil.  1892,  Nr.  7,  Sp.  245  f. 

Antike  Metrik  (26  ff.):  vgl.  die  Werke  über  die  Metrik  der  Griechen 
und  Römer  von  W.  Christ  ^Leipzig  1874);  über  die  griechische  Me- 
trik und  Rhythmik  von  H.  Schmidt  (Leipzig  1872),  Rossbach, 
Westphal  und  Gleditsch  (Leipzig  1885—1889),  Usener  (Alt- 
griechischer Versbau,  Bonn  1887);  Klotz  (Altrömische  Metrik,  Leipzig 
1890).     S.  auch  unten  zu  VIL 

Accentuierende  Verse  im  Griechischen  s.  Ritschi,  Opuscula 
philol.  I  269;  im  Lateinischen  DuMeril,  Poesies  populaires  lat.  anter. 
au  doux.  siecle,  Paris  1843,  S.  106  ff.;  G.  Paris,  Lettres  ä  Mr.  Leon 
Gautier  sur  la  versification  lat.  rhythm.,  Paris  1886,  S.  24  ff.;  Ebert, 
Geschichte  der  christl.  Litt,  im  Mittelalter  I  242  ff. ;  Huemer,  Unter- 
suchungen über  die  ältesten  lat.  christl.  Rhythmen,  Progr.  Wien  1879 ; 
Huemer,  Untersuchungen  über  den  jambischen  Dimeter  bei  den 
christl.  lat.   Hymuendichtern   der  vorkarolingischen  Zeit,  Progr.   Wien 
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1876;  Meyer,  Wilhelm,  Formen  der  lat.  Rhythmen  des  Mittelalters, 
in  den  Sitzungsberichten  der  Münchener  Akademie,  philologisch-histo- 
rische Klasse- 1882,  I,  1  fif. ;  Meyer,  Wilhelm,  Beobachtung  des  Wort- 
accentes  in  der  altlateinischen  Poesie,  in  den  Abhandlungen  der  Kgl. 
bairischen  Akademie  der  Wissenschaften,  phiL-hist.  Klasse,  XYII.  Band, 
1.  Heft  (in  der  Beihe  "der  Denkschriften  LIX.  Band);  Meyer,  Wil- 
helm, Anfang  und  Ursprung  der  lateinischen  und  griechischen  rhyth- 
mischen Dichtung,  a.'a.'O.  XVII.  Band,  2.  Heft;  s.  auch  Weichelt 
unten  zu  711. 

lieber  den  romanischen  Vers  s.  Diez,  Altromanische  Sprach- 
denkmale, Bonn  1846;  A.  Tobler,  Yom  französischen  Versbau,  2.  Aufl., 
Leipzig  1883;  Lubarsch,  Französische  Verslehre,  Berlin  1879. 

II.  Ausser  Brücke  und  Sierers^  Phonetik  Tgl.  Zelle  in  Ton 
der  Hagen s  Germania  I,  295  ff.,  II,  234  ff.;  Kräuter,  Prosodie  der 
neuhochdeutschen  Mitlauter,  in  Paul  und  Braune's  Beiträgen  II,  561  ff. 
Das  Kymographion  bei  Brücke  29  ff. ;  der  Örützner-Marey'sche  Apparat 
in  Techmers  Phonetischen  Studien  IV;  der  Hemsenische  in  der  Zeit- 
schrift fär  Biologie  von  Kühne  und  Voit,  N.  F.  V  und  VIL  —  Zu  S.  49: 
Scherer  (Gesch.  d.  d.  Sprache)  hat  übrigens  auch  aus  den  Messungen 
Brückes  gerade  das  Gegentheil  entnommen:  nämlich  dass  die  Arsen- 
abstände nicht  völlig  gleich  seien.  —  üeber  Kinderlieder  und  Aus- 
zählsprüche (52  f.)  vgl.  Zelle  a.a.O.  und  Hildebrand,  Gesammelte 
Aufsätze  186  ff. 

III.  Eduard  Hof f mann,  Stärke,  Höhe,  Länge  (Strassburg  1892), 
vgl.  auch  Brill  und  Wulff  (oben  S.  477).  Vgl.  Corrsen,  W., 
Ueber  die  Aussprache  und  Betonung  des  Lateinischen,  2.  Aufl.,  1870. 
lieber  den  französischen  Accent  vgl.   Herrigs  Archiv  LXXXV,  203  ff. 

Die  deutsche  Accentlehre  behandeln  Behaghel  (Die  deutsche 
Sprache,  Leipzig  und  Prag  1886,  S.  146  ff.  und  Pauls  Grundriss  I, 
554  ff.)  und  Seemüller  (Zur  Methodik  des  deutschen  Unterrichts  in 
der  fünften  Gymnasialklasse,  Wien  1885,  12  ff.).  Reichel,  Walther, 
Von  der  deutschen  Betonung,  Jena  1888.  Ueber  den  Wortaccent  ent- 
halten die  älteren  Lehrbücher  der  Metrik  (von  Voss,  Garve,  Freese 
bis  auf  den  an  Beispielen  sehr  reichen  Sanders)  doch  sehr  viel  Brauch- 
bares. Auch  August  (in  von  der  Hagens  Germania  I,  157  ff.)  und 
Zelle  (a.  a.  O.  II,  146  ff.  =  Progr.  Berlin  Zum  grauen  Kloster  1834) 
sind  mit  Unrecht  in  Vergessenheit  gerathen.  Die  Lehre  vom  Neben- 
accent  habe  ich  dagegen  ganz  neu  gestaltet.  In  Bezug  auf  den  Satz- 
accent  knüpfe  ich  an  Wundts  Logik  und  Pauls  Prinzipien  an;  vgl. 
auch  Gabelentz  in  der  Zeitschrift  für  Völkerpsychologie  1869  VI, 
B78  ff.  und  W  e  g  e  n  e  r ,  Ph.,  Untersuchungen  über  die  Grundlagen  des 
Sprachlebens,  Halle  1885;  ferner  Behaghel,  Seemüller,  Reichel. 
Aus  Benedix'  Mündlichem  Vortrag  habe  ich  in  schöner  grüner 
Jugendzeit  für  den  Vortrag  viel  gelernt  und  erst  bei  der  Bearbeitung 
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des  Kapitels  über  den  Satzaccent  mich  seiner  dankbar  erinnert,  wenn 
ich  ihm  auch  in  den  Prinzipien  wie  in  den  Einzelheiten  nicht  immer 
zustimmen  kann.  -    * 

Ueber  das  Verhalten  des  deutschen  "Wortrhythmus  zu  dem  deutschen 
Versrhythmus  (108  if.)  handelt  Zelle  in  von  der  Hagens  Germania 
1841  IV,  62  ff. 

Zu  dem  Paradigma  breitete  (120  f.)  vgl.  Voss,  Brücke,  Sauer 
Zarncke  Belling  (in  ihren  Schriften  über  den  Jiambus),  und  Anzeiger 
für  deutsches  Alterthum  XIV,  17;  XVI,  300.  Zu  dem  Paradigma  meei'- 
flut  vgl.  Voss;  Schlegel  X,  180  und  die  im  Text  angegebene  Litleratur. 

IV.  Ueber  den  deutschen  Spondens  vgl.  Moriz,  Voss,  Schlegel 
VII,  189  und  X,  179  f.,  Hertzfeld  (s.  unten  zu  VII)  und  V.  Hehn,  Goethe- 
jahrbuch  VI,    182.    Bei   dem    Daktylus    (S.  153  und  291)   hätte   ich 

ausser   ^  j    \     und   j    n  n    (mögen  dich)  noch  die  Figur    \      u  \     (wall 

und  schanz)  verzeichnen  sollen.  Ueber  Wortfüsse  und  Versfüsse 
handelt  Böhm,  Zur  deutschen  Metrik,  Programm  Berlin  1890.  Ueber 
den  natürlichen  Rhythmus  des  Deutschen  (S.  167  ff.)  vgl.  "Wackemagel, 
Poetik  451;  Freese  26  f.;  Bulthaupt,  Dramaturgie  der  Klassiker  III, 
20  ff.;  Becker,  R.,  Der  Trochäus  und  die  deutsche  Sprache,  Progr., 
Koblenz  1882.  Steig,  Goethe  und  die  Brüder  Grimm,  Berlin  1893,  S.  168. 
Die  deutschen  Wortfüsse  (168  ff.):  Schlegel  VII,  187  ff.  und  Böhm. 

Ueber  die  Wortverkürzung  und  Wortverlängerung  handelt 
schon  Alxinger  in  den  Werken  1812,  IT,  233  ff.;  in  neuerer  Zeit  fehlen 
Spezialuntersuchungen  ausser  über  Hans  Sachs  (Archiv  für  Litteratur- 
geschichte  XII,  305),  Klopstock  (J.  Pawel,  Zeitschrift  für  deutsche 
Philologie  XIII,  56  ff.  und  Neue  Beiträge  zu  Klopstocks  Messias,  Wien 
1881,  S.  3  ff.)  und  die  Klassiker  ganz,  doch  nimmt  sowohl  die  allge- 
meine Litteratur  wie  die  Litteratur  über  die  einzelnen  Versarten  auf 
diese  Dinge  Rücksicht,  meistens  freilich  ohne  die  gleichzeitige  Prosa 
zu  befragen.  Ueber  die  Form  zu7n  (plural)  bei  Lessing  s.  Anzeiger  für 
deutsches  Alterthum  XVII,  138,  345  f.  und  XVIII,  146  f.  (E.  Schmidt 
und  Tobler);  über  schöneste  W.  Schlegel  X,  180. 

Am  reichhaltigsten  ist  die  Litteratur  über  den  Hiatus,  auf  den 
Scherer  in  den  Oommentationes  in  honorem  Th.  Mommsenii  scripse- 
runt  amici,  Berolini  1877  S.  213  ff.  (wieder  abgedruckt  in  den  Kleinen 
Schriften  1893,  II,  375  ff.)  wiederum  die  Aufmerksamkeit  gelenkt  hat. 
Von  älteren  Quellen  seien  nachgetragen:  Gellerts  Werke,  ed.  Klee, 
I,  280;  W.  Schlegel  VII,  182  ff.;  Apel  I,  495  ff.;  Alxingers  Werke 
1812  II,  248  ff.  (auch  Alxinger  bringt  Beispiele  aus  Virgil,  bei  dem 
der  Hiatus  eine  Trennung  malen  soll).  Ueber  Klopstock  s.  J.  Pawels 
oben  citierte  Beiträge  und  Neue  Beiträge.  Giesebrechts  Progr.,  Zarncke 
Sauer  und  Belling  über  die  Metrik  der  Klassiker.  Ueber  den  Hiatus 
bei  neueren  Dichtern  (Haller,  Pfeffel,  Uhland  u.  s.  w.) :  Werner  in  der 
Zeitschrift  für  die  Oesterr.  Gymnasien  1878,  S.  532;  1884,  S.  438  ff.; 
Anzeiger  f.    d.    Alterthum    XIV,    171  ff.,    185.      Archiv   f.   Litteratur- 
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geschichte  XIII,  492;  Yierteljahrsschrift  für  Litteraturgesohiohte  VI, 
47  ff.  üeber  den  Hiatus  in  der  Prosa:  Joh.  Schmidt  in  der  Zeitschrift 
für  die  österr.  Gymnasien  1886,  S.  588  ff.  und  O.  Schröder,  Vom  pa- 
piernen  Stil  «79  ff.  Krasis  (182):  s.  Gotthold,  in  der  unten  (zu  VII) 
oitierten  Schrift  über,  die  romanischen  Silbenmasse  S.  58  ff. 

V.  Ueber  monopodische  und  dipodisohe  Bewegung:  Brücke  5  f., 
Stolte  46  ff.  und  Sievers  in  Paul  und  Braunes  Beiträgen  XIII,  124  ff.  — 
Von  der  Ueberföhrnng  des  Sinnes  über  den  Versschlnss  und  ihr 
Verbot  in  der  neueren  Zeit  handelt  K.  Borinski  in  den  Studien  zur 
Litteraturgesohichte,  M.  Bernays  ge>yidmet  von  Schülern  und  Freunden, 
Hamburg  und  Leipzig  1893.  Auf  die  S.  195  citierten  Halbyerse  haben 
Voss  191  ff.  und  Köster  (Schiller  als  Dramaturg,  Berlin  1891,  S.  94,  180) 
aufmerksam  gemacht.  Ueber  das  französische  Enjambement:  Tobler  18  ff. 
und  Lubarsch  470  ff. 

Die  Lehre  von  den  Satzpausen  von  Behaghel  in  Pauls  Grund- 
riss  I,  548  ff. 

Ueber  den  yierfiissigen  Trochäus  der  Spanier  vgl.  Schack, 
Gesch.  der  dramatischen  Litteratur  und  Kunst  der  Spanier  I,  100  f.,  Note. 
Bei  Grillparzer:  s.  Bulthaupt,  Dramaturgie  des  Schauspiels  III,  20  ff., 
und  das  Programm  von  Schwetz  über  die  Sprache  der  Ahnfrau  (Hörn 
1878). 

Ueber  die  fänfPiissigen  serbischen  Trochäen  s.  Miklosich, 
Ueber  Goethes  Klaggesang  von  den  edlen  Frauen  des  Asan  Aga, 
Wien  1883,  S.  43  f.,  und  Anzeiger  für  deutsches  Alterthum  X,  401. 

Ueber  den  fünffüssigen  Jambus:  Morizl89ff.;  W. Schlegel  VII, 
184  ff.;  Apel  II,  467  ff.;  Zarncke,  Friedr.,  Ueber  den  fünffüssigen 
Jambus  mit  besonderer  Rücksicht  auf  seine  Behandlung  durch  Lessing, 
Schiller  und  Goethe,  der  hundertjährigen  Wiederkehr  des  Tages,  an 
welchem  Johann  Wolfgang  Goethe  am  19.  Oktober  1765  in  die  Zahl 
ihrer  Studierenden  aufgenommen  ward,  widmet  die  Universität  Leipzig 
die  nachfolgende  Abhandlung  ihres  Mitgliedes,  Leipzig  [1865;  Bezen- 
sion  von  Ebcrt  in  den  Gott.  Gel.  Anzeigen,  1866,  S.  260  ff.];  Zarncke, 
Friedr.,  in  den  Sitzungsberichten  der  säohs.  Gesellschaft  der  Wissen- 
schaften, philologisch-historische  Klasse,  1870,  XXII,  208  ff.  Dannehl, 
Geschichte  und  Bedeutung  des  reimlosen  fünffüssigen  jambischen  Verses 
in  der  deutschen  Dichtung,  Progr.  Budolstadt  1870.  Sauer,  A.,  J.  W. 
von  Brawe,  Strassburg  1878 ;  Sauer,  A.,  Ueber  den  fünffüssigen  Jambus 
vor  Lessings  Nathan,  Wien  1878  (aus  dem  Maihefte  des  Jahrganges 
1878  der  Sitzungsberichte  der  philosophisch-historischen  Klasse  der 
Kais.  Akademie  der  Wissenschaften,  XG.  Bd.,  S.  625,  besonders  ab- 
gedruckt). Ueber  den  Jambus  bei  Lessing,  Schiller  und.Goetho  handelt 
auch  BcIIing  in  seinen  Werken  über  die  Metrik  Schillers  und  Lessings ; 
vgl.  auch  Zeitschrift  für  vergleichende  Litteraturgesohichte  I,  321  ff. 
Ueber  Gotters  Jamben  vgl.  Schlösser,  K.,  Zur  Geschichte  und  Kritik 
von  Fr.  W.  Gotters    Merope,   Leipzig  1890,    S.  50  ff.;    und   Köster, 


LITTERATUR  ZU   KAPITEL   V.  481 

Schiller  als  Dramaturg.  Üeber  Zacharifts  Jamben:  Schlösser  in  der 
Vierteljahrsschriffc  fQr  Litteraturgeschichte  VI,  119  ff.  Üeber  Grill- 
parzers  Jamben:  Sohwering  in  seiner  Monographie  über  Grillparzers 
hellenische  Trauerspiele,  Paderborn  1891. 

lieber  den  französischen  Vers  s.  Diez,  Altromanische  Sprach- 
denkmale,. Bonn  1846,  S.  75  ff.  lieber  den  englischen:  Schipper, 
II,  1,  256  ff.  lieber  den  italienischen  s.  die  unten  (S.  488  f.)  citierten 
Schriften  von  Voss,  Yalenti,  Gotthold,  Oasini  und  Zarnckes  oben  er- 
wähnte Akademieabhandlung  von  1870.  Die  entscheidenden  Fragen: 
wie  yiel  Accente  kommen  im  Endekasillabo  überhaupt  vor?  welche 
Stellung  können  die  Accente  einnehmen?  sind  meines  Wissens  an  einem 
grösseren  Material  noch  nicht  untersucht  worden. 

lieber  die  ersten  Jambendramen  s.  Sauer,  Brawe  78.  Seemanns 
Turnus  s.  Allgemeine  deutsche  Biographie  s.  y.  Seemann.  Bächtold, 
Literaturgeschichte  der  Schweiz  537,  557.  Die  Züricher  Aufführung 
vor  der  Winterthurer  (Sauer  a.  a.  0.)  beruht  auf  einem  Irrthum; 
8.  Gruber,  Leben  Wielands  I,  250  f.  und  Litzmanns  Schröder. 

lieber  den  Trimeter  vgl.  den  Briefwechsel  zwischen  Halm  und 
Enk  160  f.  und  Enks  Metrik  58  ff.  Ramler  hat  ihn  im  Batteux  <III, 
305  f.  empfohlen;  vgl.  seinen  Brief  an  Gessner  in  der  Zeitschrift  für 
vergleichende  Litteraturgeschichte,  Neue  Folge,  Y,  116.  Wieland:  s. 
Böttiger,  Litt.  Zustände  und  Zeitgenossen  I,  230.  liessing:  Zarncke, 
Der  fünffüssige  Jambus  35  ff.  lieber  Goethes  Trimeter,  von  denen  die 
ältesten  von  1800  jetzt  in  der  Weimarischen  Ausgabe  gedruckt  sind, 
vgl.  Zarncke  im  Goethejahrbuch,  IX.  Bd. ;  Düntzer,  Zur  Goetheforschung 
18ff. ;  Vierteljahrsschrift  für  Litteraturgeschichte  V,  113  ff.  Goethe 
und  Schiller:   Zeitschrift  für  vergleichende  Litteraturgeschichte  I,  323. 

lieber  den  Alexandriner:  Diez  a.  a.  O.  75  ff.  H.  Viehoff,  Der 
Alexandriner  mit  besonderer  Rücksicht  auf  seinen  Gebrauch  im  Deutschen, 
Progr.  Trier  1859.  Bei  Lessing:  Belling  in  Lessings  Metrik.  Bei 
Goethe:  Karl  Bartsch  im  Jahrbuch  I,  119  ff.,  und  Bellings  drittes 
Programm.  Vgl.  auch  Müllners  Dramatische  Werke  154  f.  und  Alxinger 
II,  232  f.  Rentsch,  J.  E.  Schlegel  als  Trauerspieldichter,  Leipzig  1890, 
S.  104  ff. 

Bei  dem  Choliambns  (S.  268,  1  lies  ifKauor)  habe  ich  einen  Vers 
Schlegels  verändert,  weil  sich  sonst  in  seinen  Versen  kein  Beispiel  für 
den  zweiten  Fall  findet. 

lieber  den  Hexameter :  Wac  k  e  r  n  a  g  e  1 ,  Geschichte  des  deutschen 
Hexameters  und  Pentameters  bis  auf  Klopstock,  Berlin  1831  [--Kleine 
Schriften  II,  1  f.];  vgl.  dazu  Wagners  Archiv  221  f.,  wo  weitere  Lite- 
ratur. Schmitt,  August,  De  hexametri  germanici  historia,  Bonnao 
1862.  B  rieger,  lieber  den  deutschen  Hexameter,  Progr.  des  Friedr.- 
Wilh.-Gymnasiums  zu  Posen  1866.  Auch  die  unten  zu  VII  citierten 
Werke  über  Nachbildung  der  antiken  Silbenmasse  im  allgemeinen  und 
über    die    Uebersetzungskunst    von  Weichelt,    Gruppe,  Hertzberg  u.  a. 

Minor,  ubd.  Metrik.  31 


482  LITTERATÜR  ZU  KAPITEL    V. 

Bodmer  und  König :  Lit.-Denkm.  von  verschiedenen  Verfassern,  Zürich 
1779,  S.  169;  Litt.  Pamphlete  aus  der  Schweiz,  1781,  S.  204;  Bäch- 
told.  Schweizerische  Litteraturgeschichte  539.  Uzens  Friihlingsode : 
Moriz  128  ff.;  Wackernagel  62  ff.;  Erich  Schmidt,  Zeitschrilt  für 
deutsches  Alterthum  XXI,  306  ff.;  Sauer,  E.  von  Kleist  I,  145  f.; 
Minor  im  Goethejahrbuch  VIII,  228  f. ;  unten  488.  Ueber  Kleists  Hexa- 
meter mit  Vorschlagsilbe:  Danzel,  Lessing  I^,  387  und  Sauer  a.  a.  O. 
lieber  Klopstocks  Hexameter  s.  Gramer,  Er  und  über  ihn  I,  138^  die 
biographischen  Arbeiten  von  Strauss  und  Muncker  (dieser  auch  in  der 
Allgemeinen  Zeitung  vom  26.  4. 1878,  Beilage),  und  Hamels  Studien  über 
Klopstock,  bes.  II,  127  ff.  Klopstocks  Aeusserungen  über  den  Hexameter 
s.  bei'Back  und  Spindler;  auch  Akademische  Blätter  I,  165  f.,  Schmidlin 
I,  9  f.  u.  ö.  im  Briefwechsel.  Voss:  Vorrede  zu  den  Georgika  von 
Virgil  1789,  abgedruckt  in  der  Zeitmessung,  2.  Aufl.;  sein  Urtheil  über 
den  Hexameter  in  Goethes  Reineke  Fuchs  s.  Goethejahrbuch  V,  39  f., 
VIII,  65  f.  Ueber  Goethes  und  Schillers  Hexameter  s.  V.  Hehn  im 
Goethejahrbuch  VI,  176  ff.,  Bellings  Metrik  Schillers,  namentlich  aber 
die  Briefwechsel  mit  Humboldt  und  W.  Schlegel ;  lehrreich  sind  Schillers 
Aufzeichnungen  im  Handexemplar  des  Spazierganges,  bei  Minor,  Aus 
dem  Schillerarchiv  115  ff.  W.Schlegel  redet  über  den  Hexameter  auch 
Werke  X,  170  ff.,  177,  193;  Uhland  bei  Holland  88.  Wolfs  Schrift  über 
ein  Wort  Friedrichs  des  Grossen.  Bothe's  antik  bemessene  deutsche 
Gedichte,  1812  (unter  Beobachtung  der  Position).  Wächter,  Dr.  F., 
Die  ünanwendbarkeit  des  Hexameters  und  der  ihm  verwandten  Vers- 
arten in  der  deutschen  Sprache  entwickelt,  Jena  1820.  Ueber  die 
Cäsur  post  quartum  trochäum:  s.  Walser,  Zeitschrift  für  die  öster- 
reichischen Gymnasien  XXXV,  885  ff.  Ueber  den  osteologischen 
Bau  des  Hexameters,  das  Verhältniss  der  zweisilbigen  Versfüsse  zu 
den  dreisilbigen:  Drobisch  in  den  Sitzungsberichten  der  sächsischen 
Gesellschaft  der  Wissenschaften,  philologisch-historische  Klasse,  1866 
(XVm.  Band)  und  1868  (XX.  Band);  Götzingerin  den  Jahrbüchern 
für  Philologie  und  Pädagogik  von  Fleckeisen  und  Masius,  1869,  Band 
100,  S.  145  ff.  Ueber  den  Trochäus  im  Hexameter:  Moriz  101  ff.; 
Klopstock,  Voss  s.  oben;  W.  Schlegel  VII,  187,  dann  aber  Charak- 
teristiken und  Kritiken  II,  196  und  besonders  in  der  Indischen  Biblio- 
thek (Werke  III,  191  ff.);  Apel  II,  36  ff.,  76  ff.;  Gotthold,  J.  A., 
Ist  es  rathsam  den  Trochäus  aus  dem  deutschen  Hexameter  zu  ver- 
bannen?    Progr.  Königsberg  1817;    Hamerling. 

Ueber  das  Distichon  vgl.  W.  Schlegel  X,  69  und  Bellings  Metrik 
Schillers.  Ueber  das  Verhältniss  der  zweisilbigen  Versfüsse  zu  den 
dreisilbigen  s.  Drobisch  in  den  Sitzungsberichten  der  Leipziger  Akademie, 
philologisch -historische  Klasse,  1871  (XXIII),  das  lateinische  und 
griechische  Distichon  betreffend;  darauf  Hultgren  a.a.O.  1872  (XXIVj 
und  wiederum  Drobisch  1875  (XXVII)  über  das  deutsche. 
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lieber  die  freien  Verse  s.  Tobler  14  f.;  Waldberg,  Galante  Lyrik 
(Sfrrassburg  1885)  114  ff. 

Ueber  die  freien  Rhythmen,  das  sog.  Klopstockische  Silbenmass, 
8.  Groldbeck-Loewe,  Zur  Gesohiohte  der  freien  Verse  in  der  deutschen 
Dichtung  von  Klopstock  bis  Goethe,  Kiel  1891.  Ueber  Goethes  freie 
Rhythmen:  Viehoif  in  Herrigs  Archiv  I,  127  ff.  und  V.  Hehn  im 
Goethejahrbuch  VI,  203  ff  Renner,  Paul,  Die  freien  Rhythmen  in 
Heines  Nordseebildern,  Heidelberg  1890.  Die  von  Knigge  parodierten 
Verse  (S.  316)  sind  nur  deshalb  schlecht,  weil  wir  in  der  Umgangs- 
sprache für  die  Quantität  empfindlicher  sind:  in  einem  so  geläufigen 
und  trivialen  Satz  wie:  haben  sie  \  meinen  i  neuen  dntnasienen  Schlaf- 
rock gesehen  fallt  die  Dehnung  des  Taktes  meinen  doppelt  auf;  ent- 
schliesst  man  sich  aber  dazu,  das  Wort  zu  dehnen,  dann  lässt  der  Vers 
vom  rhythmischen  Standpunkt  nichts  zu  wünschen  übrig. 

Ueber  den  Reimyers  des  Hans  Sachs  und  den  Knittelvers: 
Vilmar,  Ueber  zwei  Recensionen  von  Rudolph  von  Ems'  Weltchronik; 
Schröer,  Weihnachtsspiele  47  f. ;  Goedeke,  Weckhrlins  Gedichte  XVIII  ff. 
und  dagegen  Goedeke,  Hans  Sachs'  Dichtungen  I  ^,  S.  XVI  ff. ;  Pilger, 
die  Susannadramen  (S.  A.)  17  ff.;  Sievers  in  Paul  und  Braunes  Bei- 
trägen XIII,  134  ff.;  Drescher,  Studien  zu  Hans  Sachs  II,  64.  Die 
Dissertation  von  Wingerath,  Der  Ursprung  des  Prinzips  der  Silbenzählung 
in  der  deutschen  Metrik  (1867),  kenne  ich  nicht.  Ueber  Weckhrlins 
Verskunst :  Höpfner,  Reformbestrebungen  auf  dem  Gebiete  der  deutschen 
Dichtung  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts,  Progr.  Berlin  1866. 
Knittelvers:  Grimms  Deutsches  Wörterbuch;  Flögel,  Geschichte  des 
Burlesken  37  f.;  Lutz,  Canitz  52  ff.;  Brandl,  Brockes  132  f. 

VI.  Ueber  die  Alliteration:  S irker,  Der  Stabreim  bei  neueren 
Dichtern,  Progr.  Saarlouis  1873;  Ackermann,  Der  Stabreim  in  der 
modernen  Poesie,  Petersburg  1877  fmir  unbekannt).  Ueber  die  Alli- 
teration bei  Klopstock  s.  R.  Hamel,  Zur  Textgesohichte  des  Klopstock*- 
sehen  JMessias,  Rostock  1879,  S.  34  ff.  und  drittes  Heft  S.  X  ff. ;  dazu 
J.  Pawel,  Neue  Beiträge  zu  Klopstocks  Messias,  Wien  1881,  S.  23  ff. 
und  G.  Waniek,  Pyra  S.  153  f.  Alliterirende  Formeln  in  der  Sprache 
findet  man  in  Herrigs  Archiv  1,  108  ff.  zusammengestellt.  W.  Jordan, 
Der  epische  Vers  der  Germanen  und  sein  Stabreim,  Frankfurt  a.  M. 
1868. 

Ueber  die  Assonanz:  A.  F.  Bernhard!  in  seiner  Sprachlehre, 
Berlin  1803,  II,  403  ff.;  St.  Schütze  in  der  Zeitung  für  die  elegante  Welt, 
1805,  St.  91,  Sp.  721  f.;  W.  Schlegel  in  den  Briefen  an  Tieck  bei 
Holtei  III,  275  f.  Freese,  C,  Ueber  deutsche  Assonanzen,  Stralsund 
1838.  Bärmann,  G.  N.,  Die  Assonanzen  der  deutschen  Sprache, 
prosodisch  und  lexikographisoh,  Berlin  1829.  Assonierende  Formeln  in 
der  Sprache:  Herrigs  Archiv  I,  110.  Herders  Ausfälle  in  der  Adrastea: 
Werke  zur  seh.  Litt.  u.  Kunst  XVIII,  10  f.,  108.  Dooen  im  Litterarischen 
Conversationsblatt  1824,  Nr.  221  f.,  S.  877  ff. 

31* 
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Die  Lehre  vom  Endreim  ist  das  am  besten  bearbeitete  Kapitel  der 
Metrik  und  ich  konnte  mich  damit  begnügen,  hier  Ordnung  zu  machen 
und  zusammen  zu  fassen.  Die  Grundlage  bildet  auch  für  die  neuhoch- 
deutsche Beimkunst  W.  Grimms  Abhandlung  Zur  Geschichte  des 
Reims  in  den  Kleinen  Schriften  IV,  125  f.  Bürgers  Aufsatz  (bei 
Bohtz  341  ff.)  ist  heute  noch  lesenswerth.  Schütze,  J.  B.,  Versuch 
einer  Theorie  des  Reimes  nach  Inhalt  und  Form,  Magdeburg  1802.  Sehr 
wichtig  Poggel,  Caspar,  Grundzüge  einer  Theorie  des  Reimes  und 
der  Gleichklänge  mit  besonderer  Rucksicht  auf  Goethe,  Münster  1836. 
V^olf ,  F.,  üeber  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche,  Heidelberg  1841,  wo 
S.  161  ff.  weitere  Literatur.  Uhlands  Schriften  zur  Geschichte  der 
Dichtung  und  Sage  I,  366  ff.  Me bring,  Sigmar,  Der  Reim  in  seiner 
Entwicklung  und  Fortbildung,  Berlin  1889,  2.  Aufl.  1891  (A.  Fr.  Meyers 
Geschichte  des  Reimes  kenne  ich  nur  aus  einem  ungenauen  Citat). 

Reimformcln  in  der  Sprache  (349):  Herrigs  Archiv  I,  HO  ff. 
Ueber  das  Verhältniss  des  Reimes  zum  Sinn  (351  ff.):  Delbrück, 
Der  deutsche  Reim,  Im  neuen  Reich  1872,  Nr.  23,  S.  880  ff. ;  dagegen 
Schuchardt,  H.,  Reim  und  Rhythmus  im  Deutschen  und  Roma- 
nischen, Im  neuen  Reicli  1873,  Nr.  5,  S.  180  ff.  (abgedruckt  in  Keltisches 
und  Romanisches,  Berlin  1886,  S.  222  ff.).  Kunow,  Ewald,  Verhält- 
nis des  Reimes  zum  Inhalt  bei  Goethe,  Progr.  Stargardt  i.  P.  1888. 
üeber  exotische  Reime:  Scherer,  Poetik  60.  Flickwörter  bei  Hans 
Sachs:  Drescher,  Studien  über  Hans  Sachs  II,  38.  Reimbrechung: 
Rachel,  Dreireim  und  Reimbrechung,  Freiburg  1870;  Behaghel  im 
Litteraturblatt  für  germanische  und  romanische  Litteratur  1891,  Nr.  5, 
Sp.  154  f.  Euphonie:  W.  Schlegel  VII,  155  ff.  Reinheit:  Alxingers 
Werke  1812  II,  222  ff.  Die  Reime  sahst  :  anss'  beurtheilt  Brücke  26  f. 
falsch.  Mundartliche  Reime:  Herrigs  Archiv  VIII,  359  ff.  Hans  Sachs' 
Reime:  s.  Sommer;  über  Fischarts  Reime  Wirth  in  Herrigs  Archiv 
LXXV,  104  ff.  Opitz'  Reime :  Paul  und  Braunes  Beiträge  XIII,  567  ff. 
und  Buch  von  der  deutschen  Poeterey,  Cap.  VII.  Flemings  Reime  s. 
Lappenberg  II,  897  f.  Haliers  Reime:  Oest  Gymnasialzeitschrift  1884, 
S.  438  ff.  Goethes  Reime:  Biedermann,  W.,  Goetheforschungen 
I,  396  ff.  und  Neue  Goetheforschungen  II,  358  ff.;  Vischer,  F.  Th., 
im  Goethejahrbuch  IV,  7  ff.;  Bellings  zweites  Programm  S.  6.  Die 
Reime  in  der  modernen  Lyrik:  Kahlert  in  Prutz'  Museum  1856, 1.  Bei 
Rückert:  Symons,  Zu  Rückerts  Verskunst,  Progr.  Berlin  1876.  Körner 
(374):  Zeitschrift  für  deutsche  Philologie  XVIII,  57  ff.  Echo:  s.  Poggel, 
77  ff.  ReimwÖrtorbücher:  Peregrinus  Syntax  (Hempel),  All- 
gemeines deutsches  Reimlexikon,  2  Bände,  Leipzig  1826;  Steputat 
Willy,  Deutsches  Reimlexikon,  Leipzig  o.  J.  (Reklams  Uniyersalbiblio- 
thek  Nr.  2876  f.).  Jahrzehntelange  Vorarbeiten  zu  einem  fast  die  ganze 
neuere  deutsche  Dichtung  umfassenden  Reimwörterbuoh  hat  der  verstor- 
bene Schriftsteller  Gottfried  Freiherr  von  Leinburg  hinterlassen,  in 
die   mir   seine  Wittwe  Einblick   gewährt   hat;    sie  würde  das  Material 
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^ern  einem  jängercn  Gelehrton  zur  Herausgabc  überlassen,  lieber 
Entstehung  und  Geschichte  des  Reimes  vgl.  Berichte  des  Freien 
deutschen  Hochstiftes,  1887,  Dezember.  Scherer,  Litteraturgeschichte, 
38  f.  Masing,  lieber  Ursprung  und  Geschichte  des  Reimes,  Dorpat 
1866.  Bei  den  Alten:  Dürr,  Der  Reim  bei  den  Griechen,  Leipzig 
1857;  La  Roche,  Reim  und  Alliteration  in  der  griechischen 
Poesie,  Zeitschrift  für  die  österreichischen  Gymnasien  XXXV,  321  ff,; 
Dingeldein,  Oskar,  Der  Reim  bei  den  Griechen  und  Römern, 
Leipzig  1892. 

VIL  Die  Wirkung  der  dreitheiligen  Strophe  versucht  psychologisch 
zu  erklären  V.Valentin  in  Kochs  Zeitschrift  für  vergleichende  Litte- 
raturgeschichte N.  F.  II,  9  if.  Akrostichon :  von  der  Hagens  Germania 
VII,  326  if.  Die  Leberreime  habe  ich  als  nicht  in  den  Bereich  der 
Dichtkunst  gehörig  hier  absichtlich  übergangen;  s.  Scheibles  Kloster 
VI,  150;  Weim.  Jahrbuch  I,  325;  niederdeutsches  Jahrbuch  X,  59  ff. 
XIV,  92  ff.  Kehrreim:  F.  Wolf,  Lais  18  ff.;  Grube,  Aesthetisohe 
Vorträge  II,  Isarlohn  1866;  Stark,  Friedrich,  Der  Kehrreim  in  der 
deutschen  Litteratur  [d.  h.  im  religiösen  Lied  bis  auf  Luther,  im 
Minnesang  und  im  Volkslied],  Göttinger  Diss.  1886;  R.  M.  Meyer 
in  der  Zeitschrift  für  vergleichende  Litteraturgeschichte  I,  34  ff.; 
Kunow  a.  a.  O.  63  ff.  Geleit:  Diez  a.  a.  O.  92  f.  250;  Lubarsch; 
Tobler;  Schuchardt,  Ritornell  und  Terzine  104  ff. 

Die  Darstellung  der  jambischen  Strophen  (401  ff.)  habe  ich,  wie 
mich  Seminarübungen  im  Sommersemester  1893  gelehrt  haben,  im  An- 
schluss  an  Westphal  verfehlt.  Auf  Westphal  fussend,  habe  ich  es 
leider  versäumt,  meine  Ansicht  von  der  Taktfüllung  auch  auf  den  Strophen- 
bau anzuwenden,  wo  sie,  wie  ich  glaube,  am  deutlichsten  nachzuweisen 
und  zugleich  am  fruchtbarsten  ist.  Die  Sache  erfordert  nachträglich 
wenigstens  eine  prinzipielle  Erwägung. 

Westphals  Irrthum  nimmt  seinen  Anfang  bei  der  Annahme,  dass 
in  jambischen  Versen  mit  klingendem  Ausgang  immer  ein  Takt  mehr 
anzunehmen  sei  und  die  Hebung  des  letzten  Taktes  fehle. 

er  stand  \  auf  )iei\iie8  dalchea  zin\neft 


ist  also  ein  fünftaktiger  Vers,  dem  die  letzte  Hebung  fehlt!  Wenn  er 
aber  den  Vers  mit  fallendem  Rhythmus  angesetzt  hätte,  wozu  er  ebenso 
sehr  das  Recht  hatte,  dann  stellt  sich  die  Sache  so  dar: 

er]  Bland  auf  I  seines  \  daches  \  zinnen 

Jetzt  fehlt  also  nichts  mehr!  jetzt  ist  der  Vers  mit  vier  Takten  voll- 
ständig. Das  heisst:  die  rhythmischen  Pausen  lassen  sich  nicht  bloss 
äusserlioh  nach  der  Silbenzahl  bestimmen,  sondern  es  muss  die  Be- 
schaffenheit  der  den  letzten  Takt  füllenden  Silben   untersucht  werden. 
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Daraus  wird  sich  uns  neuerdings  die  Ueberzeugung  ergeben  ^dass  ein 
Trochäus  oder  ein  Jambus  nicht  wie  der  andere  ist  und  dass  man  da- 
her einen  Yersfuss  auch  nicht  ein  für  allemal  durch  Noten  darstellen 
kann. 

Die  Ansicht,  dass  in  Versen  mit  stumpfem  Schluss  ein  ganzer 
schlechter  Takttheil  fehlen  müsse,  ist  ebenso  ungenau.  Denn  erstens 
kann  bei  stumpfem  Schluss  der  folgende  Auftakt  mit  zur  Ausfüllung 
des  Taktes  dienen;  zweitens  kann  auch  bei  klingendem  Schluss,  wenu 
die  8ilbenzahl  völlig  in  Ordnung  ist,  doch  ein  Takttheil  unausgefüUt 
bleiben,  so  dass  eine  Pause  angenommen  werden  muss. 

Ein  gar  hübsches  Beispiel  bietet  uns  Goethes  Nachgefühl: 

1  wenn  die  reben  wieder  \  ylühen^ 

2  rühret  sich  der  wein  im  \  fasse ; 

3  wenn  die  rosen  wieder  |  blühe t^ 

4  weiss  ich  nicht,  wie  mir  ge\schieht, 

5  thränen  rinnen  von  den  \  wangen, 
ti      was  ich  thue,  was  ich  \  lasse ; 

T       nur  ein  unbestimmt  ver\langen 

8  föhV.  ich,  das  die  brüst  durch\glühf, 

9  und  zuletzt  muss  ick  mir  |  sagen, 

10  wenn  ich  mich  bedenk  und  \  fasse, 

11  dass  in  solchen  schönen  \  tagen 

12  Doris  einst  für  mich  ge\gluhf. 

Diese  Strophe  besteht  aus  vier  Zeilen,  jede  zu  vier  Takten,  ohne  Auf- 
takt. Am  Schlüsse  jeder  Strophe  fehlt  die  Senkung,  es  tritt  eine 
stärkere  8innespause  und  stumpfer  Schlnss  ein  (Y.  4.  8.  12).  Aber 
auch  am  Schlüsse  einer  jeden  der  beiden  Perioden,  aus  denen  die 
Strophe  besteht,  also  noch  2.  6.  10.  tritt  eine  etwas  schwächere  Pause 
ein:  und  man  kann  nun  deutlich  beobachten,  wie  die  scharfen  zwei- 
silbigen Ausgänge  fasse,  lasse,  fasse  für  diese  Pause  Baum  schaffen ; 
während  nach  V.  1.  3.  5.  9.  (blühen,  glühen,  wangen,  sagen)  nur  eine 
ganz  unbedeutende  Pause  und  nach  V.  7  und  11  (verlangen,  tagen) 
sogar  starkes  Enjambement  herrscht.  Wir  haben  also,  wenn  wir  uns 
der  Notenschrift  bedienen  wollen,  für  die  verschiedenen  Ausgänge  ^twa 
die  folgende  Taktfüllung,   falls   wir   den   Trochäus    wie   die   Alten  als 

Dreivierteltakt  betrachten:  für  stumpfen  Ausgang  |  #;  für  klingenden 
wie   fasse,  lasse   ^'  T  # ;  für  klingenden  wie  blühen  i     T  #  ;    bei    En- 

jambement    endlich  ;     i  .     Ganz    ebenso    findet    man    in    dem    Gedicht 

Hoffnung,  gleichfalls  bei  durchgehendem  trochäischem  Rhythmus,  am 
Schlüsse  der  Perioden  die  scharfen  Keime  ermatten  :  schatten.  Im 
Taucher  kann  man  an  den  ersten  zwei  Strophen  beobachten,  wie  ver- 
schieden die  Füllung  der  letzten  Takte   des   ersten  Verses  sein  kann: 
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wer  wagt  esy  ritfef^smann  oder  knapp, i^  \\  zu  tauchen  in  diesen  Schlund? 
hier  ist  eine  deutliche  Pause  nach  dem  ersten  Yerse,  zu  gehört  aber 
als  ganz  kurz  abgestossener  Auftakt  noch  zum  letzten  Takt  dieses 
ersten  Verses !  Der  köfiig  spricht  und  wirft  von  der  höh^  ||  der  klippe^ 
die  schrof  und  steil:  hier  ist  nach  hoh^  eine  weit  kürzere  Pause  und 
der  letzte  Takt  wird  erst  durch  den  folgenden  Artikel  der  voll,  der  hier 
nicht  Auftakt,  sondern  Senkung  ist.  Man  beobachte  nur  den  Vortrag, 
und  man  wird  den  Unterschied  leicht  herausfinden. 

Hieraus  ergibt  sich  dann  weiter,  dass  die  rhythmischen  Pausen 
am  Versschluss,  Periodenschluss  und  Strophenschluss  nicht  bloss  von 
dem  Vorkommen  oder  Fehlen  der  Senkungssilben  abhängig  sind,  sondern 
auch  von  der  Dauer  der  den  Takt  füllenden  Silben;  und  dass  sich 
Pausen  sehr  gut  auch  im  Innern  des  Taktes  annehmen  lassen.  West- 
phal  ist  zu  verschwenderisch  mit  ganzen  Senkungen  und  gar  mit  den 
fehlenden  Hebungen  umgegangen.  Die  404  besprochenen  Perioden 
betrachte  ich  jetzt  alle  als  tetrapodisoh  und  finde  daher  die  jambische 
Tetrapodie  fast  ebenso  häufig  im  Deutschen  als  die  trochäische.  Man 
schlage  nur  einmal  den  Takt  dazu  und  man  wird  sehen,  dass  wir  den 
Ring  des  Polykrates  viertaktig  lesen. 

Nibelungenstrophe:  Dollen,  Die  Nibelungenstrophe  als  das 
Mass  der  neudeutschen  Sprache,  Progr.  1857;  Gramer,  W.,  Die  Nibe- 
lungenstrophe, eine  metrische  Untersuchung,  nebst  einer  Beigabe:  Die 
Jagd  auf  Hohenburg,  ein  Idyll,  Progr.  1882.    Herrigs  Archiv  VII,  344  ff. 

Ueber  die  Nachbildung  antiker  Silbenmasse  im  Deutschen: 
Solger,  K.  W.  F.,  Des  Sophokles  Tragödien  übersetzt,  Berlin  1808, 
Einleitung  S.  LIX— C.  Cholevius,  Karl  Leo,  Geschichte  der  deut- 
schen Poesie  nach  ihren  antiken  Elementen,  Leipzig  1834,  besonders 
I,  359  ff.  We  i  c  h  e  1 1 ,  Versuch  einer  Geschichte  der  Einführung  antiker 
Metren  in  die  deutsche  Poesie,  Progr.  Demmin  1861;  Gruppe,  O.E., 
Deutsche  Uebersetzerkunst,  mit  besonderer  Bücksicht  auf  die  Nach- 
bildung antiker  Masse,  nebst  einer  historisch  begründeten  Lehre  von 
deutscher  Silbenmessung,  ein  Supplement  zu  jeder  deutschen  Litteratur- 
geschichte,  neue  vermehrte  Ausgabe,  Hannover  1866;  Lange,  Die 
griechischen  Formen  und  Masse  in  der  deutschen  Poesie,  Deutsche 
Bundschau  1879  September;  Henschke,  Ueber  die  Nachbildungen 
griechischer  Metren  im  Deutschen,  Leipzig  1885.  Die  wärmste  Stimme 
für  die  Einführung:  Hertzberg  in  den  Preussisohen  Jahrbüchern 
XIII,  219  ff.  Der  entschiedenste  Gegner:  V.  Hehn  im  Goethejahr- 
buoh  VI,  179  ff. 

Die  Ohorgesänge  im  lateinisch-deutschen  Schuldrama  behandelt 
Lilienoron  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  1890, 
3.  Heft,  309  ff.  In  Betreff  des  Kirchenliedes  kann  ich  nur  auf  Ph. 
Wackernagel  verweisen.  Brandmüller:  E.  Martin  in  der  Vierteljahrs- 
schrift für  Litteraturgeschichte  I,  98  ff.  Eisenbeck:  s.  Waokernagel, 
Hexameter  und  Pentameter;    und   überhaupt   die  zum  Hexameter  ver- 
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zeichnete  Litteratur.  Pyra:  "Waniek  61  flf.  Uzens,  Frühlingsode :  8.  ohen  482 ; 
Belustigungen  1743  I,  440;  Nachbildungen  in  den  Bremer  Beiträgen 
III,  1  ff. ;  A.  Schlegel,  Vermischte  Schriften  II,  8.  XIII  u.  ö.  Klopstock : 
bei  Back  und  Spindler  III,  Uff.  Brocks,  Die  sapphische  Strophe 
und  ihr  Fortleben  im  lateinischen  Kirchenlied  des  Mittelalters  und  in 
der  neueren  deutschen  Dichtung,  Progr.  Marienwerder  1890.  Hopfner's 
Reformbestrebungen  (oben  S.  483). 

Die  romanischen  Veranlasse  hat  zum  ersten  Mal  ausfahrlicher 
behandelt  A.  F.  Bernhar di  in  seiner  Sprachlehre,  Berlin  1803,  II, 
424  ff.;  W.  Schlegels  Berliner  Vorlesungen;  Fernow,  Ueber  die 
Nachahmung  des  italienischen  Verses  in  der  deutschen  Poesie,  im  Prome- 
theus von  Seckendorf  und  StoU  1808;  Agostino  de*Valenti,  Anleitung 
wie  die  italienischen  Verse  richtig  ausgesprochen,  gelesen  und  gesungen 
werden  sollen,  Weimar  1825;  Gott  hold,  F.  A.,  Ueber  die  Nachah- 
mung der  italienischen  und  spanischen  Versmasse  in  unserer  Mutter- 
sprache, Königsberg  1846;  Schuchardt,  Hugo,  Ritornell  und  Terzine, 
Halle  1875;  das  Werk  von  Imbriani  (Orig.  poet.),  auf  das  sich  Schuchardt 
bezieht,  kenne  ich  nicht ;  A  n  c  o  n  a ,  La  poesia  popolare  italiana,  Livomo 
1878;  Casini,  Sulle  forme  metriche  italiane,  Firenzel884;  Gaspary, 
Geschichte  der  italienischen  Litteratur. 

Reichliches  Material  findet  man  zusammengestellt  in  den  drei 
Sammelwerken  von  Rassmann:  Rassmann,  Friedrich,  Blumenlese  süd- 
licher Spiele  im  Garten  deutscher  Poesie,  herausgegeben  von  F.  Rassmann, 
mit  dem  Vorwort  eines  bekannten  neueren  Dichters  (L.foeben?]),  Berlin 
1817 ;  (R  a  s  s  m  a  n  n  ,  Friedrich,)  Poetisches  Quodlibet,  enthaltend  deutsche 
Endreime,  Ringelgedichte,  schwergereimte  und  metrischgereimte  Oden, 
Halbverse,  burleske  Sonette,  Triolette  und  andere  Spiele,  herausgegeben 
von  Hortensio,  Erste  Gabe,  Essen  1824;  Rassmann,  Friedrich, 
Hesperiche  Nachklänge  in  deutschen  Weisen,  eine  neue  Sammlung 
deutscher  Glossen,  Villancicos,  Oancionen,  Sestinen,  Canzonen,  Ballaten, 
Madrigale  (sie),  Minnelieder  etc.  von  Helmine  von  Ch6zy,  Baron  de 
la  Motte  Fouqu6,  Graf  von  Loebeu,  Freiherr  von  der  Malsburg,  Oehlen- 
sohläger,  Riemer,  £.  Schulze,  Streckfuss,  Tieck  u.  A.  Aus  gedruckten 
und  ungedruckten  Quellen  herausgegeben  von  Friedrich  Rassmann, 
Köln  1824. 

Ueber  die  Einführung  romanischer  Masse  im  XV I.  Jahrhundert 
s.  Hoffmann  von  Fallersieben,  Gesellschaftslieder,  2.  Aufl.  1860,  S.  Vlli  ff.; 
Weimarisohes  Jahrbuch  II,  320  ff.  324;  Höpfner  23  f.  Die  S.  428  f. 
citierten  Bedenken  sind  zuletzt  von  W.  Meyer  in  seiner  Abhandlung 
über  die  Rhythmen,   früher  von  Gotthold  u.  A.  ausgesprochen  worden. 

Ueber  die  Stanze:  Viehoff  in  Herrigs  Archiv  XXV,  241  ff.,  üh- 
land  bei  Holland  38  f.  Die  ältesten  Sioilianen  von  Rüokert:  Archiv  f. 
Litteraturgeschichte  X,  526  ff.  Brockes^  Stanzen :  Anzeiger  für  deutsches 
Alterthum  VI,  168  ff.  Wielands:  Löbell,  C.  M.  Wieland,  Braunschweig 
1858,  S.  46  f.  181  ff.  368  f.  A.     Schillers:  s.  Viehoff  a.  a.  O.  und  Belling. 
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Das  Ritornell :  Sohuchardt,  Ritornell  und  Terzine,  Halle  1875. 
Die  ältesten  deutschen:  Arohiv  für  Litteraturgesohichte  X,  527  f. 

Terzine:  Sohuohardt  a.  a.  O.;  Gaspary  315.  328.;  Casini  61  ff. 
Goethes  Terzinen:  Düntzer,  Zur  Goetheforschung  261   f. 

Madrigal:  Sohuohardt  ».  a.  O.  134  jf.;  Spitta,  Die  Anfänge 
der  madrigallschen  Dichtkunst  in  Deutsohlatid,  Allgemeine  Musikalische 
Zeitschrift  1875.  Bd.  X,  8p.  4  ff.;  G.  Adler,  a.  a.  0.,  Bd.  XV,  8p.  25  ff.; 
Casini  44  ff. 

Canzone:  Casini  23  ff.;  Gaspary;  über  Waldaus  Canzonen  s. 
Gottschall,  Nord  und  Süd  172,  74  ff. 

Sestine :  Casini  12  ff. ;  Comte  de  Grammont,  Sextines  pr6oed6es 
de  rhistoire  de  la  sextine  dans  les  langues  deriy^es  du  latin,  Paris  1862. 

Sonett  im  Italienischen:  Mussafia,  Sitzungsberichte  der  Wiener 
Akademie,  philosophisch-historische  Klasse,  LXXYI,  379  ff. ;  Sohuohardt, 
Keltisches  und  Romanisches  218;  Gaspary  66  f.  486.  A.  Hagen,  Ueber 
einige  Künstlersonette  und  ihre  Autoren,  Westermanns  Monatshefte  Y, 
560;  Burkhardt,  Cultur  der  Renaissance  in  Italien  244  f.  Im  Eng- 
lischen: Schipper  II  2,  835  ff.  Im  Deutschen:  Welti,  Heinrich,  Ge- 
schichte des  Sonettes  in  der  deutschen  Dichtung,  mit  einer  Einleitung 
über  Heimat,  Entstehung  und  Wesen  der  Sonettform,  Leipzig  1884; 
dazu  Anzeiger  für  deutsches  Alterthum  XII,  51  ff.,  Herrigs  Archiv 
LXXXIII,  218  ff.  und  Scherer,  Kleine  Schriften  IL  Sammlungen: 
Sonette  der  Deutschen,  herausgegeben  von  F.  Ras s mann,  3  Theile, 
Braunschweig  1817;  Sonette  von  bayrischen  Dichtern,  herausgegeben 
von  Julius  und  Friedrich  August  Greger,  4  Bände,  Regensburg 
1831  —  34.  lieber  die  ältesten  deutschen  Sonette  s.  Weimarisches  Jahr- 
buch II,  60  ff.;  Höpfner,  Reformbestrebungen  28.  32;  R.  Köhler 
im  Archiv  für  Litteraturgeschichte  IX,  4  ff.  Danzel,  Lessing  I,  484. 
Bohtz,  Bürger  329  f.  Voss,  J.  H.,  Ueber  Bürgers  Sonette,  Jen.  AUg. 
Litteraturzeitung,  Juni  1808  Nr.  128—131  (abgedruckt  in  den  Kritischen 
Blättern  nebst  geographischen  Abhandlungen  von  J.  H.  Voss,  Stuttgart 
1828,  I,  502  ff.)  W.  Schlegel,  Charakteristiken  und  Kritiken  II»  86. 
Ueber  W.  Schlegels  Sonette  vgl.  jetzt  auch  Söderhjelm's  Abhandlung 
über  Petrarka  in  der  deutschen  Litteratur.  Ueber  Goethes  Sonette 
vgl.  jetzt  auch  Heitmüller^s  Mittheilungen  aus  Riemers  Briefwechsel 
(8.  107—156.  310).  Chamissos  Spott  über  die  sonettische  Sprache  in 
der  Berliner  Ausgabe  VI',  267  A.  Nur  Redwitz  hat  dem  neuen  Reich 
1871  fünfhundert  Sonette  gewidmet. 

Triolett:  Rassmann,  Friedrich,  Triolette  der  Deutschen,  Duis- 
burg und  Essen  1815;  Rassmann,  Friedrich,  Sammlung  triolettisoher 
Spiele,  Leipzig  [  1817 ;  Nachlese].  Hier  sind  Triolette  von  verschiedenen 
Autoren  aus  verschiedenen  Zeiten  gesammelt;  die  älteren  Sammlungen 
unter  dem  Titel  Triolette  (Halberstadt  1795)  und  Neue  Triolette  (Braun- 
schweig  1796)  enthalten  nur  Triolette  von  Rassmann  selbst.  Mit  dem 
Triolett  fällt  das  virelay  zusammen,    das  Schwabe    in    der  Vorrede  zu 


